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LIVRAISON DU 1 MAL 1896 


I. Le TaiPryQUE DE-L’ADORATION DES BeRGERS, PAR HuGo vAN DER Gogs, par M. Emile 


Michel, de l’Institut. 


Il. JEAN PERRÉAL, DIT JEAN DE PARIS; SA VIE ET SON OEUVRE (4° et dernier article), 
par M. R. de Maulde la Claviére. 


Ill. Berwarp Paxissy où Saint-Porcuaire, par M. Gaston Migeou. 

IV. Les Bronzzs DE JACQUES DE GERINES, AU MUSÉE NATIONAL D’AMSTERDAM, par M. J. Six. 
V. Jean-Baptiste PERRONNEAU (4° et dernier article), par M. Maurice Tourneux. 
VI. La Parure er LA Tiare D'OLBia, Au Musée pu Louvre, par M. Etienne Michon. 

VII. Ernest Duez, par M. Eugène Montrosier. 


VIII. CorResPONDANGE DE L'ÉTRANGER : rate, par M. Gustave Frizzoni; — AUTRICHE 
ET ALLEMAGNE (2° et dernier article), par M. William Ritter. 


GRAVURES 


Volet de droite du triptyque de « l’Adoration des Bergers, » par Hugo van der Goes. 
(Hôpital de Santa Maria Novella, à Florence) : eau-forte de M. Payrau, tirée hors 
texte. 


Revers d’un volet du triptyque de Moulins; Le triptyque de la cathédrale de Moulins; 
Tombeau de Philibert de Savoie (église de Brou). 


Fragment d’un plat de Bernard Palissy (Musée du Louvre). 


Statuettes en bois au Musée national d'Amsterdam; Maquetle de la tour projetée 
pour la nouvelle église d'Amsterdam (faces septentrionale et méridionale) ; 
Statuettes en bronze de Jacques de Gerines au Musée national d'Amsterdam. 


Portrait de J.-B. Oudry, peint par Perronneau; Fragment de lettre autographe de 
Perronneau. 


Jacques-Charles Dutillieu ; Benoite Sacquin ; pastels, par J.-B. Perronneau (collections 
de MM. Jacques Doucet et Léon-Michel Lévy) : héliogravure Hellé, tirée hors 
texte, 


Collier et couvre-oreilles en or trouvés à Olbia (Musée du Louvre). 
La Tiare d'Olbia (Musée du Louvre) : héliogravure Dujardin, tirée hors texte. 


Ernest Duez : Eventail, en tête de-page; Portrait de l'artiste, en lettre; Esquisse du 
Miracle des roses; Fleurs; Études à la pointe sèche; Portrait d'Ulysse Butin; 
Portrait de M™* Duéz; Etude au crayon noir; Fleurs, en cul-de-lampe. 


Mariage mystique de sainte Catherine, par le Parmesan (Galerie royale de Parme); 
laVierge et l'Enfant entourés de saints, par Cima da Conegliano (ibid. ); Apollon et 
Midas, par le même (ibid. ); Endymion, par le même (ibid.) ; la « Belle » du Parme- 

san (Musée de Naples); le Christ et l'Aveugle-né, lith. de M. W. Steinhausen; 
Hercule hésitant entre le Vice et la Vertu, lith. de M. Otto Greiner. 
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LE TRIPTYQUE 


DE 


L’ADORATION DES BERGERS 


Par HUGO VAN DER.GOES 


De bonne heure, les œuvres des peintres 
flamands ont pénétré en Italie. Les relations 
commerciales, nouées par les commerçants 
ou les banquiers de Venise et de Florence 
avec Anvers, avaient bientôt pris un dévelop- 
pement considérable, grâce aux franchises 
dont jouissait cette ville, et les nombreux 
comptoirs que ceux-ci y avaient établis 
étaient pour eux la source de gros bénéfices, 
Avec l'accroissement de leurs fortunes, ces 
marchands avaient conservé ou acquis le 
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gout des arts, et une partie de l’argent qu'ils gagnaient si rapide- 
ment était souvent consacrée par eux à des achats de tableaux. Les 
dimensions, en général assez restreintes, de ces tableaux les rendaient 
facilement transportables, et leur fini précieux, aussi bien que l'éclat 
de leur coloris, provoquaient l’admiration des amateurs. Le charme 
d'intimité que ces derniers trouvaient aux compositions religieuses 
des artistes de cette région, la scrupuleuse ressemblance des por- 
traits exécutés par ceux-ci, permettaient aux étrangers fixés dans les 
Flandres d'envoyer aux membres de leurs familles demeurés au delà 
des monts de pieux souvenirs qui leur rappelaient les absents. Ces 
peintures constituaient d’ailleurs une véritable révélation pour les 
peintres italiens qui les voyaient. Une façon si nouvelle de com- 
prendre la nature et d’en reproduire avec une amoureuse perfection 
les moindres détails, était bien faite pour exciter leur curiosité. 
Aussi, avec le temps, les ouvrages des van Eyck, de Rogier van 
der Weyden, de Memling, de Juste de Gand et des autres primitifs, 
ne laissèrent pas d'exercer sur eux une influence positive, en atten- 
dant que, par une juste réciprocité, les Flamands et les Hollandais 
vinssent en foule, à leur tour, demander des enseignements à leurs 
confrères d'Italie. 

C'est à Thomas Portinari, représentant des Médicis à Bruges, 
qu'est due la commande faite à Hugo van der Goes d’une importante 
composition destinée à l'hôpital de Santa Maria Nuova de Florence, 
fondé par un des ancêtres de Thomas, Falco Portinari, le père de la 
Béatrice du Dante. Il ne s'agissait plus, cette fois, d'un tableau de 
chevalet, mais d’un triptyque de très grandes dimensions, encore 
exposé aujourd’hui dans le petit musée de cet hôpital. De chaque côté 
du panneau central, représentant l’Adoration des bergers, les volets 
latéraux nous montrent, dévotement agenouillés aux pieds de leurs 
saints patrons, à gauche le chef de la famille avec ses deux fils; à 
droite — c’est le volet reproduit par l’habile burin de M. Payrau, — 
la femme de Portinari et sa petite fille. Ces divers personnages sont 
d’une taille un peu au-dessous de la réalité; les saints, au contraire, 
sont de grandeur naturelle. Un caractère saisissant de vie et de 
ressemblance éclate dans les portraits. La femme, vêtue d’une robe 
de couleur foncée et de coupe presque monacale, est coiffée d’un 
hennin, au sommet duquel est attaché le long voile. 

Bien que plus élégant, l’accoutrement de la petite fille est cepen- 
dant encore assez simple, et son gracieux visage, encadré par les 
cheveux blonds qui s’échappent de sa coiffe, est charmant d'ingénuité 
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et de candeur. Le peintre a réservé pour la sainte Madeleine toutes 
les richesses d’un costume qui rappelle la vie de l’ancienne péche- 
resse : sa robe de lampas gris, ornée de dessins d’or, est recouverte par 
une sorte de tunique flottante de soie blanche, également brodée d’or. 
Elle tient en main le vase de parfums traditionnel, et si son attitude 
cambrée, avec le ventre saillant, est bien conforme à celle que les 
artistes du moyen age ont souvent donnée à leurs figures féminines, 
sa physionomie, du moins, est très personnelle et atteste clairement 
que nous sommes ici en face d’un portrait. La sainte Marguerite, 
placée à côté delle, reproduit assez exactement un type cher à van 
der Weyden et à Memling, avec sa taille très svelte, ovale très 
allongé de son visage, sa bouche petite, son front dégagé un peu 
bombé et ses yeux à demi baissés. Elle porte un livre de prières et 
une petite croix, et son pied repose sur la tête du monstre légen- 
daire à la voracité duquel elle a été livrée, animal bizarre, aux gros 
yeux menaçants, dont la gueule entr’ouverte est garnie de crocs 
aigus. 

Derrière ces quatre personnages, dans un paysage coupé de 
vallons et de rochers, sont figurés plusieurs épisodes empruntés sans 
doute à l’histoire de sainte Marguerite. Des seigneurs à cheval et des 
Orientaux montés sur des chameaux chevauchent à travers cette 
campagne, où, çà et là, quelques arbres élancés dressent sur un ciel 
d'automne le lacis compliqué de leurs branchages nus, parmi lesquels 
perchent de minuscules corneilles. Tout cela d’un dessin très scrupu- 
leux, très sincère, d’une couleur pleine, grave et savoureuse, d’une 
finesse d'exécution surprenante, sans minutie cependant, car l’am- 
pleur de la touche est toujours en rapport avec les dimensions de ce 
bel ouvrage. Une lumière égale et discrète enveloppe tous les objets, 
nous les fait voir sans aucun subterfuge, mais avec des atténuations 
habilement graduées, suivant leurs distances respectives, depuis les 
premiers plans jusqu'aux lointains. Partout se révèle cet amour 
extrême de la nature qui, profitant de toutes les ressources mises à sa 
disposition par les procédés nouveaux, excelle à rendre la variété 
infinie des objets avec l’apparence qui leur est propre : fourrures, 
étoffes diverses, bijoux, qui paraissent comme ciselés en relief, fines 
chevelures et fleurs diaprées. Dans le panneau central, des lys, des 
ancolies, de beaux iris blancs étalent les tissus délicats et diaphanes de 
leurs corolles, avec une fraîcheur et une grâce auxquelles, plus tard, 
les peintres spéciaux n’atteindront jamais. Soutenu par la réalité, le 
pinceau de l'artiste montre une souplesse extrême pour rivaliser avec 
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elle. Mais c'est dans les figures des saints que se révèle le mieux 
toute sa puissance, notamment dans le mâle visage du saint Mathieu 
et dans son costume sévère, dont les tons verdâtres du manteau 
forment avec le rouge de la tunique une harmonie superbe. Bien que 
van Mander vante, et non sans raison, chez van der Goes « le 
pudique maintien, la douce et modeste physionomie » de ses femmes, 
elles ont cependant moins de grace que celles de Memling, son con- 
temporain ; mais sa conscience, sa probité, ses scrupules de perfection 
sont pareils. A voir ces œuvres exquises, d’où s’exhale une si bienfai- 
sante impression de calme et de sérénité, on les dirait faites au milieu 
du recueillement et de la sécurité de la paix la plus profonde, tandis 
qu’elles ont été peintes pendant les agitations et les misères de cette 
période troublée qui correspond au règne toujours guerroyant de 
Charles le Téméraire. 

C'est à M. Alphonse Wauters que nous devons Jes quelques 
renseignements exacts qui ont été recueillis sur notre peintre’. 
Van Mander, d’ailleurs assez mal informé sur son compte, le dit 
élève de Jan van Eyck; mais cette assertion est peu probable. 
car l'activité artistique de van der Goes ne commence guère que 
vers 1450, et van Eyck était mort dès le milieu de l'année 1440. Si 
l'on ignore encore la date de sa naissance, on sait du moins qu'il 
élait originaire de Gand, et dans son poème La Couronne de Mar- 
guerites, Jean Le Maire cite, parmi les peintres célèbres de ce temps, 
« Hugues de Gand qui tant eut les tretz netz ». Son nom se trouve 
aussi sur les listes de la gilde de Saint-Luc de cette ville, dont il 
devint le doyen de 1473 à 1475. Nous le voyons également concourir 
aux décorations de Gand, exécutées à l’occasion de la Joyeuse Entrée 
du Téméraire et au moment des fêtes du mariage de ce prince. Ses 
œuvres, aujourd'hui très rares, sont alors très recherchées, et sa répu- 
tation, qui s'est étendue au dehors, le désigne au choix du magistrat 
de Louvain pour une expertise. Il semblerait que, dès lors, sa vie fat 
nettement tracée et qu'il n’ett plus qu’à continuer, avec un succes 
croissant, la pratique active de son art, quand, tout à coup, cédant à 
l'appel de la grâce, il abandonne le monde pour entrer dans le 
couvent des Augustins de Rouge-Cloitre, où l’un de ses frères s'était 
déjà retiré, en pleine forêt de Soignes, dans ce pays pittoresque semé 
d’étangs, et parmi ces ombrages séculaires où la légende rapporte 
que saint Hubert vit apparaître le cerf portant entre ses bois une 


1. Hugo van der Goes, sa vie et ses œuvres, par A. Wauters. Bruxelles, 1872. 
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croix miraculeuse. La célébrité de l'artiste l'avait suivi dans cette 
solitude, et une chronique, rédigée par un moine qui faisait son 
noviciat en même temps que van der Goes!, raconte qu’à raison de 
son talent le prieur lui avait laissé certaines libertés. De grands 
personnages, entre autres l’archiduc Maximilien et sa femme Marie 
de Bourgogne, attirés par la chasse en ces parages, venaient le 
visiter, voir ses ouvrages, lui en commander de nouveaux et méme 
poser devant lui pour avoir leurs portraits. Hugo avait donc obtenu la 
permission non seulement de les recevoir, mais « de banqueter avec 
eux dans la chambre des hôtes ». Ces faveurs n’étaient pas sans 
indisposer un peu les autres novices, qui trouvaient que ces déro- 
gations à la règle avaient pour effet de développer l’amour-propre de 
leur compagnon, et de « l’exalter au lieu de l’humilier ». Malheu- 
reusement, ce retour aux excitations de la vie mondaine et ces 
infractions au renoncement dont il avait fait profession en prenant 
Vhabit, avaient jeté un tel trouble dans l’âme du novice, qu'un jour, 
à la suite d'un voyage à Cologne, entrepris avec plusieurs de ses 
compagnons, il fut frappé subitement d’une maladie mentale. Lui, 
dont le talent si posé, si méthodique, semblait pourtant la marque 
d'un esprit rassis et pondéré, il était devenu la proie de cruelles 
hallucinations. Dans les angoisses de son délire, il se croyait voué 
aux flammes éternelles, et s’il n’en avait été empêché par ceux qui 
l'entouraient, il aurait infligé à son corps les mortifications et les 
traitements les plus durs. C’est vainement qu’en souvenir de David 
calmant les fureurs du roi Saül, on avait eu recours à la musique 
pour calmer la violence de ses accès; pendant longtemps, tous les 
soins, tous les remèdes avaient été inutiles. Était-ce possession? 
était-ce désordre organique? Le pieux narrateur se livre à ce propos 
à une longue dissertation sur les causes physiques ou morales de 
cette étrange maladie, sur les phases et les apparences diverses 
qu’elle peut présenter, et l'explication qu’il en propose nous donne 
une idée naive de l’état de la médecine à cette époque. A l'entendre, 
« quand l'imagination est trop active et que les rêves sont trop 
fréquents, une petite veine délicate, placée près du cerveau, se trouve 
tourmentée, et si elle est tellement blessée et troublée qu'elle 
vienne à se rompre, la frénésie et la démence se produisent ». À la 
fin, cependant, la charité des bons frères et la tendresse vigilante 


4. Originale Cenobii Rubævallis in Zonia prope Bruxellam. Cette chronique à 
été publiée par M. A. Wauters. 
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qu'ils prodiguaient au pauvre aliéné devaient amener la guérison de 
son mal. Il avait retrouvé le calme et la raison quand, en 1482, le 
petit cimetiére de la communauté recueillit sa dépouille mortelle. 
Les œuvres de van der Goes, autrefois nombreuses et célèbres, 
ont été dispersées et longtemps méconnues. En dépit des recherches 
de la critique, il serait hasardeux d’en citer plus de trois ou quatre 
dont l'authenticité soit certaine. Mais, seul, le triptyque de Santa. 
Maria Nuova suffirait à sa gloire. Par ses dimensions, par sa belle 
conservation comme par son mérite, c'est la plus importante de 
toutes les productions de l’école flamande primitive que possède 
l'Italie et assurément l’une de celles qui honorent le plus cette école. 


ÉMILE MICHEL 


JEAN PERREAL, vir JEAN DE PARIS 


SA VIE ET SON OEUVRE 


(DERNIER ARTICLE!) 


Nous aurions plus à cœur de mettre le nom de Perréal sous un 
panneau superbe, qui serait son chef-d'œuvre: le triptyque de 
Moulins, qu'on ne connaît pas assez, bien qu'il soit célèbre?. 

Notre désir se heurte malheureusement à des difficultés consi- 
dérables. Le triptyque, bien que d'un fini prodigieux, nous déroute 
par ses imposantes dimensions ; sa date nous embarrasse, car elle est 
postérieure à l’année où Pierre de Bourbon et Anne de France don- 
nèrent leur peintre au roi. Mais, d'autre part, puisque ces augustes 
personnages, mécènes de premier ordre, ont jugé eux-mêmes Perréal 
infiniment supérieur aux autres artistes de leur maison, ne devons- 
nous pas nous imaginer, de très bonne foi, que, surtout après lui 
avoir rendu un si grand service, ils ont pu recourir à lui pour le tableau 
princeps où tous deux figurent en pied avec leur fille, et n’y a-t-il 
pas une certaine logique à attribuer au premier de leurs peintres le 
premier de leurs tableaux? 

_ Personne, je crois, ne contestera le caractère absolument fran- 
çais du triptyque de Moulins. On y trouve, au plus haut degré, 


4. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° période, tome XV, p. 240. 
2. La Gazette des Beaux-Arts l'a déjà apprécié par la plume du regretté 
M. Paul Mantz (2° période, tome XXXVI, p. 459). 
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l'empreinte générale de ce réalisme piquant, naïf à sa façon et 
magnifique, que nous avons signalé chez Perréal. On y relèverait, 
si on voulait, quelques traces du voisinage de Bruges, de Bâle, et, en 
même temps, de Venise et de Florence. Mais, réelles ou non, ces 
légères influences s'amalgament dans une œuvre excessivement per- 
sonnelle, pleine de vie et surtout de saveur. L'ensemble produit 
une superbe symphonie de couleurs; les rouges même, quoique 
vibrants à l’extréme, ne détonnent en rien. L’ordonnance symé- 
trique se dissimule adroitement, et, malgré la recherche d’un bel 
effet d’ensemble, chaque détail a été creusé, avec une science 
et une conscience de miniaturiste. Les portraits, le duc de Bourbon 
d'un côté, la duchesse et sa fille de l’autre, atteignent au plus grand 
art, en dépit de quelques fâcheuses restaurations modernes dans les 
parties secondaires, notamment sur la robe de Pierre de Bourbon 
et sur le coussin de la duchesse; les mains, effilées, fermes, un peu 
froides, sont admirables. 

Le panneau du milieu représente une Vierge grave, d’un sérieux 
modelé, bien campée et bien dessinée. Deux anges divergents gar- 
nissent l’espace sous ses pieds. A droite et à gauche, deux groupes 
d’anges superposés ont toute la verdeur et la fraicheur adorable des 
anges du manuscrit de Saint-Michel, leurs proches parents. Au-dessus 
de la tête de la Vierge, deux anges convergents, presque horizontaux, 
tiennent une couronne. C'est peut-être dans ce groupe céleste du 
haut, que la rare habileté de Perréal se distingue le mieux. Les dra- 
peries des deux anges éclatent, doucement transpercées de lumière ; 
c'est l’idée que nous connaissons déjà par le Saint-Michel; l'artiste 
l'a rendue ici avec un bonheur inoui, mais il a distribué un peu 
différemment ses effets; il a réservé les fluidités d’arc-en-ciel pour 
le point central, d’où ressort la Vierge et d'où rayonne, pour ainsi 
dire, toute la lumière du tableau : tel Claude Lorrain, baignant la vie 
entière de la nature dans l’âme du soleil. Perréal, qui a la poésie 
fort concrète, qui ne se laisse pas aller au vague, a voulu affirmer 
avec force ce grand foyer du paradis, dont le jour le plus lumi- 
neux ne nous apporte qu'une image flottante et indécise. Bravement, 
derrière la Vierge, il a placé un solide disque d’or, une sorte de cra- 
tere de feu, dont les rayons circulaires se dégradent, pour s’iriser 
doucement en arc-en-ciel, et aboutir à cette nappe de lumière blanche, 
qui transfigure les personnages du monde supra-naturel. Malheu- 
reusement, dans cette œuvre aujourd’hui encore radieuse, fluide, 
transparente, étincelante, le foyer central qui devait tout illuminer, 
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s'est éteint ou même a disparu : l’or a craqué ; d'ennuyeuses répa- 
rations, qui s'étendent jusqu'à certains détails des anges, ont rendu 
opaque et lourd le point vibrant par excellence ; de sorte que tout 
l'ensemble s'en trouve faussé, et que l’œil a besoin de remonter 
aux glorieuses draperies du haut pour reconstituer, en théorie, ce 
que l'artiste a pensé et ce que, sans doute, il avait réussi à ex- 
primer. ; 

On peut voir, par ces détails, 
comment à un vif esprit d’obser- 
vation se joint ici un sentiment 
qu'on pourrait appeler symbo- een 
lique, pourvu qu’on ne prenne SET SZN 
pas ce mot dans l’acception mo- | 
derne. Le symbolisme ne consiste 
ni à modifier les formes de la vie, 
ni à les épurer comme l'ont fait 
les mystiques, ni à les trier et à 
les choisir comme les idéalistes, 


mais à les glorifier dans leur réa- 
lité, par l'interprétation de leur 
puissance. Le seul point, qui tra- 
hirait ce que nous appelons au- 


jourd’hui le symbolisme, c'est 
une propension voulue à donner 
aux anges, messagers célestes, des 
jambes un peu longues, comme 
pour indiquer leur mission spé- 
ciale. Mais ces jambes sont en- 
fermées dans de grands vête- 
ments, chiffonnés, en dessous, 
d’une manière si exquise que la 
critique admet et pardonne. 

L’extérieur des volets porte une Annonciation en grisaille, fort 
délicate, malheureusement en moins bon état que le reste. 

Qu'on nous permette donc de réserver cet admirable triptyque, 
et de ne pas repousser absolument l'opinion qui l’attribue au plus 
grand peintre du temps, attribution qui hante le cœur plus encore 


REVERS D'UN VOLET DU TRIPTYQUE 


DE MOULINS 


que la raison. 
En revanche, nous ne pouvons accepter pour Perréal niles deux 
excellents portraits de Pierre de Bourbon et d'Anne de France, au 


XV. — 3° PÉRIODE. 47 


Lu Leaf ay ee 
FU 


7 


310 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Musée du Louvre, datés de 1488, c’est-à-dire des années où Perréal 
se trouvait de service à Moulins, mais dont l'exécution large et 
chaude trahit une main plus italianisée!, ni un petit portrait de 
Suzanne de Bourbon, de l’ancienne collection du duc de Durcal. 

Nos constatations nous permettent aussi d'éliminer nombre 
d'œuvres, souvent secondaires, dont on a trop généreusement gratifié 
le peintre de Louis XII. 

Une simple phrase, pompeuse et banale?, où Lemaire admire 
d'avance, en 15093, les croquis que son ami rapportera probablement 
d'Italie, a suffi à M. Bancel pour présenter Perréal comme l'imagier 
d'un manuscrit bien connu, la Conquête de Génes, par Jean Marot, 
exécuté depuis la fin de 15074. Il y ala un malentendu, qu'il suffirait 
de signaler, et nous avons d’ailleurs montré, contrairement à ce que 
supposait M. Bancel, que Perréal n’a pas pris part à l'expédition de 
4507. Il faut pourtant insister un peu, parce que ce manuscrit, qui ne 
peut pas matériellement sortir de l’atelier de Perréal, nous permettra 
de faire la part de son collègue Bourdichon. On possède authentique- 
ment de Bourdichon les Heures d'Anne de Bretagne, dont le bel 
ensemble trahit des inégalités assez sensibles, soit que le peintre, 
dans une ceuvre de si longue haleine, ait eu recours a des aides, soit 


1. Ces portraits ont du être peints, dans un triptyque votif, à l'occasion de 
l'avènement de M. et M™* de Beaujeu au duché de Bourbon, circonstance ma- 
jeure de leur vie intime. La présence d'un saint Jean, derrière M™* de Bourbon, 
qui a fait le désespoir des commentateurs, exprime peut-être un pieux souvenir 
à la mémoire du duc Jean qui venait de mourir, laissant la place au nouveau duc 
Pierre. | 

2. « De sa main mercurialle, il a satisfait par grant industrie à la curiosité de 
son office et à la récréation des yeulx de sa très chrestienne Majesté, en paignant 
etreprésentant à la propre existence tant artificielle comme naturelle, dont il sur- 
passe aujourdhuy tous les citramountains, les citez, villes, chasteaulx de la con- 
queste et l'assiete d'iceulx, la volubilité des fleuves, l'inéqualité des montaignes, 
la planure du territoire, l'ordre et désordre de la bataille, l'horrheur des gisans, 
en occision sanguinolente, la misérableté des mutilez nagans entre mort et vie, 
l’effroy des fuyans, l'ardeur et l'impétuosité des vaincqueurs, et l’exaltation et 
hilarité des triumphans, et se les ymaiges et painctures sont muettes, il les fera 
parler ou par la sienne propre langue bien exprimant et suaviloquente. Par quoy, 
à son prochain retour, nous envoyant ses belles œuvres, ou escoutant sa vive voix, 
ferons accroire à nous mesmes avoir esté presens à tout. » (Lemaire de Belges. 
la Légende des Vénitiens, péroration de l'acteur à messire Claude Thomassin.) 

3. Et non 1507. 

4. Les événements racontés et représentés datent bien de cette année. Ce 
célèbre manuscrit se trouve à la Bibliothèque Nationale de Paris. 
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que, de temps à autre, il ait éprouvé des moments de lassitude. 
Dans le portrait initial de la reine, au contraire, Bourdichon s’élève 
tout à coup au-dessus de lui-même, et, s’il faut tout dire, nous 
le soupçonnons de s'être associé là une main plus habile que la 
sienne, peut-être bien celle qui a rhabillé le portrait initial du 
Ptolémée. 

Le manuscrit de 1507 relève, en général, de la même facture que 
les Heures. Tous deux, exécutés à la suite!, pour la même souveraine 
et dans les mêmes conditions officielles, se ressemblent d’une facon 
frappante non seulement par le procédé matériel, mais par les partis 
pris : ciel d'un bleu toujours pur, blanchissant vers l'horizon; pre- 
miers plans verts et traités par masses, arrière-plans bleus, volontiers 
agrémentés de rochers à demi fantastiques, comme en concevaient 
Léonard et Cima; agréables développements d’eau?, tels qu'on en 
voit chez Francia; personnages à l'italienne, de style, mais absolu- 
ment impersonnels ; vêtements largement drapés, aussi à l’italienne, 
avec les reflets d’or d'autrefois; modelé robuste, massif, et qui 
serait cependant un peu flou, si l’auteur n'avait eu la précaution 
de le relever par des contours noirs également robustes, et même 
avec excès. Partout des bouches vigoureuses, vulgaires, et, à plus 
forte raison, dépourvues de la délicatesse et des nuances infinies que 
Yon s’ingéniait ailleurs à y mettre; des yeux incorrects, en olive, 
qui, au lieu de s’allumer d’une petite étincelle, ressortent naïve- 
ment par l’exagération du blanc, comme dans un visage de nègre. 
Les carnations, beaucoup plus transparentes dans les Heures que 
dans l’autre manuscrit, tirent sur ces tons violacés que l’école des 
Clouet affectionnera et qu’elle perfectionnera à miracle. Les mains, 
longues, plates, aux doigts cerclés de noir, avec de légères touches 
rosées sur les articulations, ne représentent qu’une pratique uniforme 
et sommaire. 

Il nous semble donc qu’on peut considérer le manuscrit de 
1507 comme sortant de l'atelier de Bourdichon, qu'il soit l'œuvre 
du maître lui-même, un peu pressé, ou bien l’œuvre d’un de ses 
élèves. 

Or, un autre manuscrit, dont le texte est du commencement de 


be 


1. Comme l’a montré M. Delisle, les Heures, entreprises probablement depuis 
plusieurs années, étaient achevées et furent payées en 1507. 

2. Comparez notamment la miniature initiale du manuscrit de 1507, et la 
miniature initiale de l'Évangile de saint Jean dans les Heures. 
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15121, également exécuté pour la reine, et non moins officiel que les” 
précédents, a été jusqu à présent attribué, sans contestation, à Perréal. 

Cevolume, après des péripéties presque sans nombre, a fini par 
trouver un asile sûr à la Bibliothèque impériale de Saint-Pétersbourg?. 
M. Bancel, qui ne le connaissait que par des reproductions ou par 
oui-dire, ne s’est pas contenté de l’accepter comme œuvre de Perréal, 
il a cru y retrouver le portrait même de l'artiste qui se serait figuré 
dans une des miniatures sous le vocable de Boreas*. La bienveillance 
du gouvernement russe et du ministère français nous a permis d'exa- 
miner à loisir les onze miniatures qui composent cette série“. Ce sont 
de petits tableaux, exécutés non sans talent, mais un peu hâtive- 
ment, sauf les deux premiers; l'artiste a traité avec un soin extrême 
le principal visage, sur lequel il a concentré son effort*. Partout 


4. Avant la bataille de Ravenne (11 avril 1512). 

2. Il appartint aux bibliothèques Séguier, de Harlay, de Coislin, évêque de 
Metz, Saint-Germain-des-Prés; volé sous la Révolution, il fut acheté par M. Dom- 
browsky, attaché à l'ambassade de Russie, qui le revendit en 1805 au Czar. 

3. Deux miniatures ont été reproduites par M. Bancel: la première représente 
Louis XII dictant (à Lemaire?) son épitre à Hector de Troye, et, sur le devant, 
Boreas qui s'apprête à la porter; la seconde, une épitre de la reine au roi: la reine, 
assise, remetlant un message pour le roi à un messager. Une autre miniature 
représente la Dissolution, tiare en tête et en habit de chœur, détruisant l'Église, 
que soutiennent la Charité et Louis XIT; celle-ci a été reproduite par Montfaucon. 
Paul Lacroix (Mœurs et usages au moyen âge et à l’époque de la Renaissance, p. 87), 
a donné aussi une gravure de la miniature initiale. 4 

4. Les miniatures forment de petits tableaux de 0™238x0m155. En voici la 
liste : f. 4 v°, miniature reproduite par P. Lacroix; — f. 41 v°, L'Église assise de- 
vant un portail Renaissance et écrivant, entre la Dévotion, en cilice, tenant l’en- 
crier et un livre, et la Foi, vêtue d'or, portant une croix processionnelle d’or; 
— f. 20 v°, Noblesse, somptueuse, sur un trône, écrivant sur un riche pupitre à vis; 
à droite, Prouesse cuirassée, et des courtisans ; à gauche, une porte et des hommes 
d'armes ; — f. 31 v°, Labeur : un vieux paysan, la houe en main, dictant une lettre 
à un enfant; sa femme tond un mouton; basse-cour pleine d'animaux, élégants 
bâtiments, paysage; — f. 40 vo, la reine (reproduite par M. Bancel); — f. 51 we, 
Louis XII sous un dais, écrivant ; au fond, la cour, une porte ouverte, par où on 
aperçoit le cheval de bataille; -- f. 58 ve, la reine assise, lisant une lettre qu'on 
vient de lui remettre ; —f. 68 v°, Hector recevant d’un courrier ailé une lettre ; 
dans le fond, le Paradis terrestre ; — f. 81 v°, Louis XII (reproduite par M. Bancel); 
— f. 96 v°, une forge, couverte de tuiles, dans la campagne; Vulcain forgeant 
une armure, aidé de deux cyclopes; Mars, assis sur des canons, foulant aux pieds 
la Concorde, fort humblement accroupie ; f. 100 vw, Ja miniature reproduite par 
Montfaucon. 


3. C'est ainsi qu'on a, ff. 84 vo et 51 v°, de bons portraits de Louis XII; ff. 58 vo 
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aussi, même dans ces visages princeps, où le nez et la bouche portent 
encore le trait ride, on retrouve les caractères du manuscrit de 1507, 
c'est-à-dire de Bourdichon : l’ensemble présente un aspect plutôt 
solide que très fin. 

En somme, il semblerait que la cour a trouvé le bon Bourdi- 
chon toujours prèt à consacrer avec conscience sa vie aux travaux de 
longue haleine, tandis que Perréal, d'humeur nomade et bizarre, 
aurait plutôt agi par boutades, par éclairs, et qu'on aurait plus facile- 
ment obtenu de lui de mettre çà et là une tête, que d'entreprendre 
une œuvre proprement dite. 

Une charmante miniature emblématique de la seconde régence 
de Louise de Savoie! nous rapprocherait bien plus de notre artiste. 
Elle représente la princesse assise, tenant un gouvernail, et, près 
d'elle, un homme fort malade, étendu par terre. Ici le dessin est 
fin et spirituel, la touche légère et transparente; l’auteur s’est plu à 
détailler des plis de draperies noires, avec des dégradations d’une 
telle perfection que le temps même les a respectées. Les ailes dia- 
prées, emblématiquement attribuées à la régente?, rappellent aussi 
des motifs chers à Perréal, de même que l'encadrement. Bref, on 
peut, ce nous semble, rapporter à l’école de Perréal cette jolie page, 
fort délicate, malgré son thème un peu guindé ; mais nous ne 
croyons pas qu'on puisse en faire honneur au maître lui-même, à 
cause de sa donnée, à cause de sa date (1526 ou 1527), et aussi parce 
que la peinture manque de dessous?. 


et 40 vo, des portraits, meilleurs encore, de la reine, et f. 20 v° une Noblesse 
remarquable. 

1. Bibl. Nat. de Paris, ms. fr. 5715, Faicts et gestes de la Royne Blanche d’Es- 
pagne, mère de monseigneur sainct Loys..., miniature publiée par M. Bouchot, dans 
son ouvrage : Les Femmes de Brantôme. 

2. Louise avait deux ailes pour embléme, en guise des angelots de l'écusson 
royal. 

3. MM. P. Durrieu et J.-J. Marquet de Vasselot ont apparenté ce manuscrit à un 
Cicéron (ms. fr. 1738), exécuté entre 1527 et 1531, et à un exemplaire des Héroïdes 
d'Ovide (biblioth. de Dresde), qu'ils estiment peint entre 1530 et 1540. Ils attribuent 
ces trois œuvres à Barthélemy Guéty, dit Guyot, peintre attaché à Francois Ier 
avant son avènement (l’Artiste, juin 4894). Nous avons publié nous-méme (Louise 
de Savoie et François Ie", p. 300-303) une miniature exécutée par ordre de Margue- 
rite de Valois, au moment où Guéty était seul peintre officiel de la petite cour et 
qui, par conséquent, nous paraît de cet artiste. Là aussi Guéty a joué avec le noir, 


mais beaucoup moins heureusement que dans le manuscrit dit de la Reine 
Blanche. 
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M. Bancel a offert au Louvre un panneau français, qui représente 
une Vierge, assise sur un trône de pierre, entre deux donateurs!, 
nouveaux mariés, à en juger par leur âge, bourgeois aisés, d’après 
leur costume. Un des montants du baldaquin est fleurdelisé : les 
initiales des personnages représentés, J. P., figurent sur les deux 
accoudoirs et sur une tranche du socle à gauche. M. Bancel a pris 
ces initiales pour une signature de Perréal; les fleurs de lis ne lui 
ont pas paru un motif de décoration accessoire; il y a vu une indi- 
cation principale et, un peu d'imagination venant encore dorer ces 
premiers résultats, il a conclu à un tableau votif du mariage de 
Charles VIII et d'Anne de Bretagne, sans se préoccuper ni du visage 
des jeunes gens, qui ne ressemblent en rien au couple royal, ni de 
leur costume modeste et dépourvu d’insignes, ni de l'absence com- 
plète et inadmissible de l’hermine de Bretagne dans la décoration, ni 
du fait qu'en 1491, date du mariage, Perréal n'était pas peintre du roi. 
Bornons-nous à ajouter que ce petit panneau, bien qu'il ne soit pas 
dépourvu d'intérêt, ne présente aucun des caractères que nous avons 
cru pouvoir attribuer à Perréal. Bref, l'hypothèse de M. Bancel ne nous 
paraît pass’étayer sur le moindre commencement de preuve, ni même 
sur une vraisemblance quelconque, et nous ne croyons pas trop nous 
aventurer, en osant prédire que le petit panneau ne devra pas tarder 
à quitter le Salon carré du Louvre, pour occuper une honorable place 
en rapport avec son mérite. Malheureusement, cette hypothèse, la 
plus légère de toutes celles qu’a inspirées Perréal, a été aussi la plus 
féconde : des auteurs infiniment respectables en ont tiré de savantes 
déductions; puis on est parti de ces données pour porter à l'actif de 
Perréal un triptyque du Musée de Cluny, un dessin flamand catalogué 
n° 629 au Louvre..., que sais-je encore? Nous ne nous arréterons 
pas à ces attributions, ni à quelques autres encore. Perréal porte 
malheur, et il ne faut point de superstition pour parler de lui comme 
nous essayons de le faire. 

La xylographie du xvi siècle a valu aussi à Perréal un bon 
contingent d'œuvres, jusqu’à nouvel ordre hypothétiques. Parce que 
Tory, avec courtoisie ou peut-être avec une bien compréhensible 
vanité, déclare avoir emprunté deux petits dessins de son volume 
Champfleury à son:« seigneur et bon amy », M. Bernard, auteur 
très érudit et très critique du livre Geoffroy Tory, s emporte à reven- 

4. Pour une plus ample description de ce panneau, voir l’article de M. Mantz, 
Un tableau attribué à Jehan Perréal (dans la Gazette des Beaux-Arts, 27° année, 
tome XXXI, p. 329). 
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diquer aussitôt pour Perréal les dessins du volume entier, et proclame 
Tory élève de Perréal, chose à laquelle nous ne saurions contredire, 
pas plus qu’on ne saurait l’affirmer. A cause de ses relations avec 
Lemaire, on a rendu Perréal responsable aussi des bois des [d/ustra- 
tions de Gaule, notamment d’une sorte de caricature, qui représente 
la reine en Junon, avec des attributs un peu bizarres, et le roi en 
Mercure... Mieux vaudrait encore le gratifier des illustrations de 
Symphorien Champier, ce dont je ne sache pourtant pas que per- 
sonne se soit avisé, jusqu’a présent du moins. 

L'attribution du dessin d’une médaille offerte à Marguerite 
d'Autriche par la ville de Bourg, le 2 août 1502, repose sur une 
induction purement morale, mais plus vraisemblable. Cependant, 
il faut remarquer que Perréal alla fort peu à Bourg, même au 
temps de ses relations avec la princesse, et qu'au mois d'août 1502 
il se trouvait en Italie. 

Au moment où Marie d'Angleterre épousa Louis XII, c'est-à- 
dire en 1514, des portraits de cette belle personne se répandirent un 
peu partout!. L’un d’eux se trouve sommairement gravé en tête 
d'une Epistola consolatoria sur la mort de Louis XII, imprimée à 
Paris le 22 avril 1515, par Henri Estienne?. Cette gravure paraît 
traduire un dessin d'une pureté un peu sèche, dans une attitude à 
la Léonard. Se réfère-t-elle au dessin que Perréal fit à Londres? 
C’est ce qu'il est assez difficile de dire, à moins que, dans un distique 
prétentieux, placé au-dessous de la gravure, et vaguement évocatif 
de l’art de « Parrhasius », on ne veuille chercher un jeu de mots... 
Une autre légende, qui se trouve en marge, ne nous éclaire pas 
beaucoup plus : « Maria, Francorum alba Regina, non sic, sed 
pullata depingenda veniebat : verum hanc atratam pictor non vide- 
rat. » L’éditeur s’excuse, nous le voyons bien, de ne pas produire 
le portrait en deuil d’une reine veuve, et il nous dit que le peintre 
n’a pas vu la reine en deuil, ce qui nous plonge dans la perplexité. 
Entend-il expliquer par là que le portrait a précédé le deuil, ou 
bien qwil l’a suivi (on sait que la brièveté du deuil de Marie d’An- 


1. Marguerite d'Autriche en possédait un, dans sa bibliothèque, avec des 
portraits de Louis XII, du Grand Ture et de beaucoup d'autres personnages (Inven- 
taire..., publié par Michelant, dans le Bulletin de la Commission royale d'Histoire 
de Belgique, 1871, pp. 5 et suiv.). Un petit portrait de Marie, sur bois, rond, a été 
jadis exposé au Trocadéro, dans la collection Gréau, sous l’attribution de Perréal. 

2. Un exemplaire de cette plaquette, acquis en 1885 avec d’autres rares pla- 
quettes de ce temps, se trouve à la Bibliothèque Nationale, sous la cote G 2813, 
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gleterre préta fortement aux plaisanteries), ou bien que le dessina- 
teur de la gravure, n'étant pas admis à la cour, n'a pas vu la reine? 
Nous laissons le lecteur résoudre Vimbroglio; mais, quelle que soit 
la solution, le sage et savant M. Renouvier nous semble ur peu 
excessif d’inférer, de cette modeste gravure, que Perréal a fourni une 
bonne part des gravures de toutes les éditions d'Henri Estienne... 
Comme architecte décorateur, Perréal nous met plus à l'aise : 


TOMBEAU DE PHILIBERT DE SAVOIE 


(Église de Brou) 


malheureusement, il faut se rappeler son mot, plutôt fier que mo- 
deste : « Je ne suis que peintre », en sorte que ceux de ses travaux 
qu'on connaît le plus sûrement ne présentaient guère à ses yeux 
qu'un caractère secondaire, et, si j'ose ainsi parler, utilitaire. 

A Nantes, chargé du dessin général et de l'ornementation, Perréal 
a reçu un plan traditionnel, qu'il a voulu rajeunir, où il a cherché 
à infuser de la vie. D'abord, ce monument forcément grandiose, il 
l’a allégé et varié par la combinaison de marbres de trois couleurs. 
Il l’a élevé sur un socle à tranches de mosaïque, avec entrelacs d’F 
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et d’hermines : il l'a coupé horizontalement en deux compartiments; 
dans le bas, il a mis seize médaillons de pleureurs usuels, vertica- 
lement séparés par des rinceaux palmés très fins; en haut, sous de 
petites arcatures à pilastres plats, il a logé les douze apôtres, saint 
Charlemagne, saint Louis, patrons de la France, saint François, 
sainte Marguerite, patrons des défunts. Et il a brodé d’arabesques 
les moindres saillies : il a garni de trophées les parties pleines. Il 
aime les palmes hardiment jetées, nettes, ou les motifs très légers, 
fleuris, contournés en accolade, le tout d’un goût pur, classique et 
presque antique, d'une précision un peu voulue. Les quatre statues 
d'angle, représentant les vertus « piliers du verger liligère », comme 
disait Molinet, bien qu’un peu trop détachées de l’ensemble, ne 
manquent pas de cachet : leur dessin trahit de l'esprit et de l’origi- 
nalité, plutôt que de la largeur ou qu'une grande envergure. 

En résumé, Perréal, dans cette entreprise, ne put pas ou n’osa 
pas innover, et sa verve ne s’est échappée que dans les détails. 

La question de sa participation au monument de Brou a suscité 
des polémiques ardues, heureusement calmées aujourd’hui : les uns 
auraient volontiers trouvé partout la main de Perréal, d’autres ne 
l’apercevaient nulle part, et, entre ces belligérants, les éclectiques 
conciliants examinaient à la loupe l’œuvre de Brou et distribuaient 
avec courage les prix à chaque collaborateur. 

Nous nous bornerons à tirer modestement la morale des documents 
que nous avons cités. Marguerite d'Autriche, en sa qualité d'artiste, 
se réservait à elle-même le soin de comparer, de choisir, de décider!. 
De 1a vinrent, en réalité, ses malentendus avec Perréal. Elle de- 
manda des dessins, des études; elle les attendit, elle négocia, elle 
les paya; elle en savait donc tout le prix et, par conséquent, elle s’en 
servit. Mais, certainement aussi, elle les modifia, en sorte qu'on 
pourrait se livrer à des dissertations presque sans issue sur ce qui 
procède ou non de Perréal dans l'ordonnance générale. Un seul 
point reste acquis : Perréal, bien malgré lui, mit à l’œuvre Thibaut, 
et, pour ne pas se compromettre, il lui fit sculpter les objets les 
plus hors de vue, des clefs de voûte. M. Bancel, avec beaucoup de 


1. C'était l'usage : pour n'en citer qu'un exemple, Jean Bourré, qui ne se 
piquait point d'art comme Marguerite, faisant élever, dans son église de Jarzé, un 
sépulcre de personnages sculptés, tel que celui qui subsiste à Solesmes, arrête lui- 
mémeles personnages à représenter, leurs attitudes, le détail de la polychromie dont 
il veut qu'ils soient revétus, le choix des matériaux (devis de 1504, publié par Joubert, 
La Vie privée en Anjou, p. 183). Marguerite, plus artiste, fit faire plusieurs devis. 
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raison, ce nous semble, a remarqué une clef de voûte d'un style à 

part, ornée de casques analogues à la coiffure de la Force, à Nantes. 

La clef de voûte centrale de la chapelle de la Vierge dérive aussi de 

Perréal par son sens tout classique. Voilà des traces directes, encore 

qu'un peu minces, du passage de notre artiste. Quant au tombeau 
du duc Philibert, érigé par Jean de Bruxelles dans une donnée flam- 
boyante, il doit peut-être une belle idée à Perréal. Noussavons par la - 
correspondance! que, dans sa préoccupation d’alléger l'antique céno- 
taphe, si lourd, sur lequel les gésants dormaient commodément leur 
éternel sommeil, Perréal voulait reproduire hardiment les choses 
dans leur réalité, percer le tombeau, montrer, à l’intérieur, les 
cadavres eux-mêmes, et de tirer de là une opposition saisissante, en 
faisant non plus dormir, mais vivre les statues du dessus, qu'il instal- 
lait dans l'attitude pieuse de la prière. L’antithese parut trop auda- 
cieuse; on la détruisit en faisant dormir les statues, selon l'antique 

_ tradition, mais on a laissé deboutlesangelots accessoires, parfaitement 
en rapport avec des statues agenouillées, un peu trop importants à 
côté de personnages couchés. 

Le plan de Perréal s’épanouit dans le tombeau de Louis XII, à 
Saint-Denis. Le regretté A. de Montaiglon estime que Jean Juste 
n'a pas travaillé seul à ce beau monument ; il croit à une collabora- 
tion, mais moins stricte qu’à Nantes, pour le parti d'ensemble seule- 
ment, et non pourl’ornementation. Selon lui, les Juste ont profilé, ils 
n'ont pas dessiné les moulures si pures des arcades et de la corniche; 
jamais, dit-il, dans aucune de leurs compositions, ils n’atteignent 
à cette sobriété digne de l’antique?. A plus forte raison ne saurait- 
on leur faire honneur du plan somptueux et simple, à la fois réaliste 
et très idéaliste, original et savant, dont l’idée avait séduit Perréal. 
Le soubassement, que deux marches placent déjà au-dessus du sol, 
raconte, dans de longs bas-reliefs, les plus belles journées du règne. 
L'œil s'élève, et il rencontre le tombeau, un cénotaphe plein, sur- 
monté des deux cadavres justement célèbres. Autour de cette exhi- 
bition criante de vérité, des statuettes d’apdtres, naïves, fermes, 
montent une sorte de garde d'honneur, sous une arcature à jour très 
fine. L’wil s'élève encore, et, au-dessus d’un entablement extrême- 
ment délicat, sur une:haute plate-forme, qui les porte pour ainsi dire 
vers les cieux, on voit les morts d’en-bas, le roi et la reine, non plus © 


4. Lettre de Michel Colombe, 3 décembre 1511. 
2. La Famille des Juste. 
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couchés, non plus entourés et à demi dissimulés, mais seuls, en pleine 
lumière, à genoux, éternellement vivants. Aux quatre angles infé- 
rieurs du tombeau, quatre Vertus, largement traitées à l'italienne, 
restent assises, et font corps avec l’ensemble, bien plus intimement 
qu'à Nantes'. Perréal, comme l'artiste préféré de Louis XII, joua-t-il 
un rôle dans l'érection de cet admirable monument? Nous n'en 
savons rien. Toujours est-il que l’ordonnance consacre ses idées, et 
que, d’une manière plus générale, elle synthétise bien l'esprit français 
du temps de Louis XII, les idées de Perréal sur le sens de la vie, et 
son goût sobre, délicat. 

A tous les talents de Perréal ses biographes en ajoutent généra- 
lement un autre; ils le disent poète. Poète, il le fut certes, à sa façon; 
de plus, il se piquait d’humanités, comme nous savons, et proba- 
blement, quand il organisait des entrées, il n’a pas reculé devant la 
satisfaction de composer lui-même les devises ou les emblèmes, alors 
si fort à la mode?; on peut encore interpréter dans ce sens une déli- 
bération lyonnaise du 2 janvier 1503, qui décide : «d'apprendre de 
M. Jehan de Paris» les volontés du roi, «pour inventer les ystoires? ». 
Il ne nous répugnerait donc pas du tout d'admettre que Perréal, dont 
nous connaissons la verve, ait pu çà et là semer quelques bouts- 
rimés de sa façon; mais comme il ne nous en reste pas d’échantil- 
lons, on voudra bien nous excuser de ne pas chercher à les apprécier. 
Il est vrai qu’on a cru trouver un hommage caractéristique dans un 
vers où Crétin évoque « Jehan de Paris» parmi les poètes du temps, 
et, comme l'amour est décidément le véhicule le plus prompt que 
l'on connaisse, M. Bancel, parti de ce vers, s’envole en un clin d’e@il 
jusqu’à proclamer son cher peintre auteur du célèbre roman Jehan 
de Paris. Au fait, puisque le roman paraît brodé sur l’histoire 
du mariage de Charles VIII, du moment où M. Bancel estimait que 
Perréal a célébré ce mariage par le pinceau, il n’y avait qu’un pas à 
faire pour accorder aussi le poème. Nous croyons que toutes ces 
suppositions naissent d’un simple quiproquo : le « Jehan de Paris » 
qui faisait des vers s'appelait, de son nom patronymique, Jean 
Le Roy. Pour le dire en passant, ce Jean Le Roy pourrait bien être 


1, Statues attribuées à Pierre Pons, par A. de Montaiglon. 

2. V. Inventaire des Archives municipales de Lyon, t. II, p. 65. 

3. En 1509, comme on l’a vu plus haut, Lemaire vante la parole vive, l'élo- 
quence de Perréal : « Et se les ymaiges et painctures sont muettes, il les fera 
parler ou par la sienne propre langue bien exprimant et suaviloquente. » 

4. Complainte sur la mort de Guillaume de Bissipart. 
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l’auteur, encore inconnu, du Roman de Jehan de Paris; il serait 
bien de son temps, s’ilavait trouvé plaisant d’équivoquer et d’affubler 
un vrai roi de son sobriquet personnel de « Jean de Paris ». 

En tout cas, Perréal n’a pas besoin d’un lustre aussi hasardeux; 
sa part semble assez belle. Il tient le premier rang, sans conteste, 
parmi les peintres français du commencement du xvi’ siècle. Dans le 
lointain nébuleux des âges, il nous apparaît comme spirituel, plein 
de verve et d'originalité, laborieux, toujours courant après l’heu- 
reuse et bien rare chimère de la perfection dans la vérité, doué d’un 
gout exquis et d'une âme indépendante, ouvrant une voie nouvelle 
avec un génie tout français. Il aima avant tout la vie ; l’art antique, 
dont il ressentit l’infinie délicatesse, lui servit à châtier et à raffiner 
sa vue réaliste. A côté des écoles de Tours, de Paris, de Rouen, de 
Dijon, etc., il porta haut le drapeau de la cour de Moulins, puis de 
l’école de Lyon, à laquelle il légua, sinon sa haute distinction etson 
fini merveilleux, du moins son trait incisif et pittoresque. 


R. DE MAULDE LA CLAVIÈRE 


BERNARD PALISSY 


OU SAINT-PORCHAIRE 


La pièce de céramique francaise que j'ai l'honneur de présenter 
aux lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts vient d'entrer au Musée du 
Louvre par un hasard doublement heureux; d’abord, parce qu'elle 
offre un spécimen qui ne s'y trouvait pas encore dans une série 
d'objets limitée au nombre total d’une soixantaine de pièces connues; 
et, ensuite, parce que ce n'est qu'un morceau, que le Louvre est 
tenu à borner ses ambitions, et qu’en l'espèce, si la pièce avait été 
entière, elle eût pris le chemin d’une des grandes collections particu- 
lières d'Europe. 

Il se trouve, de plus, que ce fragment est un document du 
plus grand intérêt sur l’histoire de la céramique française au 
xvi° siècle, car, malgré les nombreux travaux que cette question a 
suscités, elle est demeurée assez obscure et n’est pas encore absolu- 
ment élucidée. 

C'est la moitié d’un grand plat ovale, offrant une décoration sem- 
blable en tous points à celle des faïences dites successivement « de 
Henri II, d’Oiron, ou de Saint-Porchaire », et que nous dénommerons 
provisoirement d’un terme beaucoup moins précis et plus générique 
«des Valois ». — C'est ici un décor de carrés d’un brun roux, por- 
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tant en jaune le monogramme (NS, entourés de rectangles à six 
pans, décorés de fleurons adossés en X, réservés en blanc sur fond 
brun. Le rebord incliné du plat et son marli portent des entrelacs 
à rubans bruns sur un fond blanchâtre légèrement teinté de vert. 

Sur ce fond de décoration entièrement linéaire, obtenue par 
l'incrustation de terres colorées dans les sillons que la matrice avait 
laissés dans la pâte fraiche encore, est venue s'ajouter une décoration 
en relief, fixée à la barbotine, de motifs rustiques, tels que ceux qui 
décorent les faiences de Bernard Palissy : c’est, au centre, un serpent 
enroulé retenant dans sa gueule une rainette faisant de vains 
efforts pour se dégager, c'est un grand lézard, une patte de derrière 
posée sur sa tête. Ce sont, parsemés sur le fond du plat, des rainettes, 
de petits lézards, de petits serpents enroulés, des mascarons et, sur 
un des rebords, un petit chien à longues oreilles assis. Le marli est 
décoré en relief de guirlandes de fleurs séparées par des mascarons 
ou de petites tortues. 

Le revers du plat est glacé d’un émail jaspé brun et vert sur un 
fond crémeux, tel qu'on le rencontre au revers des pièces de Bernard 
Palissy. 

Nous voici donc, une fois de plus (car cette pièce, tout en étant 
rare, n’est pas unique en son genre), devant un monument de céra- 
mique qui offre conjointement les deux types de fabrication les plus 
célèbres du xvr° siècle francais, celui des faiences des Valois, et celui 
de Bernard Palissy. 

Permettez-moi de rappeler très brièvement l’état de la question, 
quant à ces faiences des Valois. 

On avait cru longtemps italien l’atelier céramique d’où sortirent, 
peut-être dès le premier quart du xvr° siècle, ces faïences décorées, 
jusqu'au jour où des archéologues tels que Labarte et Eugène Piot 
n'hésitèrent pas à les déclarer résolument françaises. On leur donna 
provisoirement l'appellation de « faïences de Henri II ». Les travaux 
si ingénieux de Benjamin Fillon et de M. Edmond Bonnaffé 
tendirent à délimiter le champ de recherches pour fixer le point 
d’origine de cet atelier céramique. 

Bien fragile était le fil qui avait conduit Benjamin Fillon à 
donner Oiron conime lieu d'origine à ces faiences, en s'appuyant sur 
ces deux points : l'existence sur une feuille de manuscrit ayant appar- 
tenu aux Gouffier, seigneurs d’Oiron, d'une gourde à leurs armes, 
et la découverte d’un acte par lequel Hélène de Hangest, veuve 
d’Artus Gouffier, donnait à Oiron la propriété d’un four à son potier 
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Francois Charpentier, et à son secrétaire-bibliothécaire Jehan Ber- 
nart. La feuille de manuscrit, qui se trouve actuellement au Musée de 
Cluny, ne présente qu'une authenticité tres relative, et il faut une 
extréme bonne volonté pour identifier la gourde que tient un des per- 
sonnages avec une de ces faiences. Quant au four d’Oiron, ce fut 
peut-étre un four comme ceux qui existaient a cette époque à peu 
près partout en France et qui cuisaient ces carrelages historiés qui, 
au moyen âge, avaient formé les pavements de tant d’églises : la déco- 
ration du chateau, de sa chapelle etde l’église d’Oiron, avait pu suffire 
à en nécessiter l'établissement. 

L’argumentation de M. Edmond Bonnaffé, développée avec une 
singulière adresse, est basée uniquement sur quelques lignes des 
inventaires dressés au château de Thouars après les décès de Fran- 
cois de la Trémoille en date du 20 janvier 1542, et de son fils, Louis 
de la Trémoille, en 1577. Il y est question de « deux coppes de terre 
de Saint-Porchayre et d’une grande boueste en laquelle a esté trouvé 
deux sallitres de Saint-Porchayre » et ailleurs « de vesselle faite à 
Saint-Porchayre ». 

Sans vouloir m/’attacher à discuter le lieu d'origine de ce genre 
de céramique, il me paraît fort admissible que Bernard Palissy ait 
lui-même fabriqué des pièces de ce genre, et le fragment qui vient 
d’entrer au Musée du Louvre vient appuyer cette hypothèse d’une sin- 
gulière façon. 

Nous retrouvons dans ce fragment de plat, pour tout ce qui est 
ornements rapportés en relief, l'exécution formelle de Bernard Pa- 
lissy. Indépendamment de ce revers d’émail jaspé qui est l'équivalent 
d'une signature, tous les détails présentent les caractères très nets 
qui se trouvent toujours réunis dans les pièces authentiques du 
maitre, la finesse nerveuse du modelé et la gamme des émaux colorés. 
Le grand lézard qui décore le haut du plat est un des plus surpre- 
nants modelages sur nature que puisse nous offrir une pièce de 
Palissy; sous l'émail vert si mince et si transparent, on sent palpiter 
la vie de la sinueuse bête. Très caractéristiques aussi les guirlandes 
de feuillages du marli, qui se retrouvent dans d’autres pièces, telles 
que le vase de la collection Hope et la salière de la collection Basi- 
lewski. Quand aux mascarons, ils se retrouvent sur un si grand 
nombre de faïences du maître potier, qu’il serait oiseux de les énu- 
mérer ici. 

Voici donc que, par analogie, nous pourrions attribuer à Bernard 
Palissy toute une série de pièces des Valois où apparaissent timide- 
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avaient été classées par M. Bonnaffé dans la quatrième période de 
fabrication des faïences de Saint-Porchaire. 

Le procédé d’incrustation de terres colorées sur un fond uni, qui 
est le principe décoratif de toutes ces faïences des Valois, est une tech- 
nique toute traditionnelle qu’employaient tous les ateliers de céra- 
mistes de l'époque et qui leur venait de leurs ancétres, les potiers 
qui avaient fait, aux xt, x1v° et xv° siècles, tant de carrelages 
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ment les lézards, les rainettes qui, plus tard, prédomineront comme 
éléments de décoration dans ses faïences rustiques, et qui, jusqu'ici, 
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d’églises. Est- il done impossible d'admettre que Palissy, comme tous 
les potiers ses contemporains, ait, dans ses premiers essais, repris le 
métier exactement au point où il le trouva à cette époque ? 

Rien d'original, d'ailleurs, dans Je décor que présentent toutes 
les faïences des Valois, et nous pouvons en retrouver les éléments 
dans les gravures ef les livres illustrés qui se firent en France et en 
Italie dans la première moitié du xvi siècle ; ces éléments, à les ana- 
lyser sur ces faïences, ne sont pas si nombreux. Cela cadrerait assez 
bien avec l'absence de génie inventif qui caractérise l’art de Palissy 
et affirmerait ainsi la modestie et le peu de prétention de ses pre- 
mières recherches céramiques, qui n'étaient alors pour lui que les 
moyens d'arriver à des découvertes chimiques. 

ll est fort possible que la terre de Saint-Porchaire ait été très 
réputée comme terre à cuire et que bien des fours des régions envi- 
ronnantes s’y soient approvisionnés. Palissy n’écrit-il pas : « Et tant 
« ainsi qu'il y a de la marne blanche, aussi il y a des terres argi- 

leuses blanches. Il me souvient d’avoir passé de Parthenay, allant 
« à Bresuyre (sic) en Poitou, et de Bresuire vers Thouars, mais en 
« toutes ces contrées les terres argileuses sont fort blanches. » 
(Palissy, De la terre de Marne, tome IF, page 241.) — Et ailleurs : 
« Pensant que toutes terres se peuvent cuire à un mesme degré, je fis 
« cuire un besongne qui estait de terre de Poitou parmy celle de terre 
« de Xaintonge, qui me causa une grande perte; d'autant que la 
« besongne de terre de Xaintonge estant assez cuite, je pensais que 
« l’autre le serait aussi; mais... ce fut une risée mal plaisante pour 
« moy, parce qu'autant de pièces que l’on esmaillait vinrent à se dis- 
« soudre, et tomber par pièces, comme ferait une pierre de chaux 
« trempée dedans l’eau. » (Palissy, Des terres d'Argile, tome II, 
page 197.) 

Or, le fragment de plat qui vient d'entrer au Louvre permet fort 
bien, par sa brisure, d'étudier la nature de la terre dont il est fait. 
C'est une terre blanchâtre, peut-être un peu kaolinique, d’une déplo- 
rable cuisson et qui s’exfoliait. Elle concorde exactement avec la 
terre de Poitou dont Palissy parle dans l'extrait ci-dessus, et démontre 
malériellement l'usage qu'il avait pu essayer d'en tirer. 

De plus (et c'est une remarque que mon éminent ami M. E. Mo- 
linier fit un jour devant moi), ne pouvons-nous retrouver dans des 
pièces de céramique de cette nature le témoignage de recherches 
qu'un savant aussi curieux que Palissy put tenter vers la technique 
de la porcelaine? Ce fut une des grandes préoccupations du xvi° siècle 
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que ce nouveau produit céramique, que les vaisseaux portugais 
rapportaient en si grand nombre d’Extréme-Orient. Jusque dans les 
inventaires du x1v° siècle, on trouve confondus sous le nom de por- 
celaines les objets les plus hétéroclites. Palissy, plus que beaucoup 
d’autres, dut être très intrigué par la composition de ce que l'on 
avait cru être une substance artificielle. On peut présumer qu'il 
chercha, avec cette terre blanche et légère que le hasard de ses 
voyages lui fit rencontrer en Poitou, à pénétrer le secret des artistes 
chinois, sans se douter que si près de lui, dans le Limousin, on 
découvrirait un jour la terre même à porcelaine, le kaolin, qui 
devait faire la fortune de tant d'industries céramiques depuis le 
xvu* siècle jusqu'à nos jours. 
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AU MUSEE NATIONAL D AMSTERDAM 


Le tribunal (vierschaar) de l'hôtel de ville d'Amsterdam, détruit 
par un incendie en 1652, était orné de quatre statuettes en bois bronzé, 
hautes de trois pieds, qui sont aujourd'hui au Musée national ; elles 
furent sauvées de l'incendie, non sans avoir souffert quelque dom- 
mage, et réparées en 1656 par Arthur Quellien pour le prix de 
quarante florins. Ces réparations expliquent peut-être en partie 
les contradictions qui nous étonnent dans ces ouvrages; mais j'ai 
peine à croire qu'elles soient la solution de toutes les difficultés que 
je vais exposer. 

Trois de ces statuettes portaient, avant l’incendie, les noms de 
Guillaume VI (5), de Jacqueline de Bavière (c) et de Philippe le 
Bon (d); la quatrième, une femme en costume bourguignon avec 
deux petits chiens, restait sans étiquette (a). Il parait que l’on hési- 
tait déjà, et qu'on se demandait s’il fallait y reconnaître la première 
ou la troisième épouse du duc, Michelle de France ou Isabelle de 
Portugal. 

La statuette de Jacqueline de Bavière porte à juste titre cette 
appellation. Le costume est identique à celui du portrait peint cata- 
logué, au Musée national d'Amsterdam, sous le n° 526; il semble 
même qu'il y ait quelque analogie entre les traits des deux figures, 
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ce qui est beaucoup dire, si l’on tient compte du peu de valeur du 
tableau. Jacqueline porte, dans les deux images, l'ordre de Saint- 
Antoine dont elle était le chef. Quant au prétendu portrait de son 
père, on s'étonne de lui voir les armoiries des comtes de Hainaut 
au lieu de celles de la maison de Bavière, même si l’écusson, ce qui 
paraît évident, date de la restauration de Quellien. Il y a lieu d’hési- 
ter à reconnaître ici un comte de la maison de Hainaut, vu que le 
personnage porte l'ordre de Saint-Antoine, institué en 1384 par Albert 
de Bavière. Il est vrai d’ailleurs que cet ordre est mal rendu sur les 
deux figures — le tau manque entre la ceinture d’ermite et la clo- 
chette —, et il me semble que cette faute ne peut être due à la restau- 
ration. Mais tout cela ne nous avance pas à grand'chose. La seule 
conclusion que l’on puisse en tirer est que les deux portraits ne peu- 
vent être contemporains des personnages représentés. Et ceci ne nous 
étonnera pas, si nous songeons que l'hôtel de ville d'Amsterdam avait 
été détruit une première fois, en 1452, par un incendie. En somme, 
à considérer les détails et le style, il est très probable que ces deux 
statuettes ont été exécutées d’après des modèles détériorés, dans la 
seconde moitié du xv° siècle, en même temps que les deux autres. 
Quant à Philippe le Bon, nous connaissons assez son type maigre et 
chauve pour oser déclarer que la statuette d'Amsterdam, avec son 
visage plutôt joufflu et sa longue chevelure, n’est pas son effigie. 
L’écusson de Bourgogne exclut les suppositions qui voudraient qu'il 
s agit de tout autre que de lui ou de son fils Charles le Téméraire ; et, 
même si l’on voulait douter de l’autorité de ces armoiries, refaites au 
xvir siècle, la Toison d’or suffirait pour nous fixer, car elle est sus- 
pendue, non comme du temps de Philippe, à une chaîne de pierres à 
fusil, mais à une courte chaine identique à celles qui soutiennent 
les grelots autour de sa ceinture, ce qui nous ramène au temps du 
dernier duc. Je ne doute pas que nous ne possédions ici un portrait 
du duc Charles, contemporain et ressemblant. Seulement, il ne faut 
pas qu'on le compare aux portraits de sa jeunesse, qui ont servi de 
modèles à la statue d’Innsbruck, mais aux autres, plus rares, qui 
datent de son âge mur, comme, par exemple, celui de l’oratoire de 
Charles-Quint!. Quant a la femme aux petits chiens, je ne hasarderai 
pas même une conjecture, tant que je n’aurai pas trouvé la solution 
de cet autre problème, à savoir quelles ont été les causes du choix 
qui fut fait. 


4. A.-J. Wauters, Hans Memling, fig. 45. 
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Mais ‘si l’on se trompait, au xvm° siècle, dans les noms que — 
l'on donnait à ces images, on n’en appréciait pas moins à Amsterdam 
la possession et l’on enviait, paraît-il, à Harlem sa suite complète, 
d'ailleurs assez apocryphe, de portraits peints des comtes de Hole 
lande jusqu'à Marie de Bourgogne, datant de l'époque, 2 à Mid- 
delbourg les vingt-cinq statues, encore moins authentiques, des 
comtes de Hollande et de Zélande, que Michel Ywyns de Malines exé- 
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cuta, de 1514 à 1518, et qui ornaient son magnifique hôtel de ville. 
Le conseil de la ville d’ Amsterdam commanda à Quellien, avant 1565, 
sept modèles en bois de statues des comtes de Hollande, à raison de 
60 florins pièce; ces modèles ont disparu depuis. 

Je crois avoir découvert à quel emplacement on les destinait. Le 
musée d'Amsterdam conserve la maquette en bois de la tour projetée 
pour la nouvelle église, qui n’a jamais été exécutée. Ce modèle, 
construit sur les plans de Jacob van Kampen, est orné de reliefs et 
de statuettes en bois sculpté qui sont évidemment de la main de 
Quellien lui-même, On y reconnaît son style et sa facon. La tour 
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devait être ornée, d’après cette maquette, de six statues, adossées 
au premier étage. La façade devait porter deux figures allégoriques 
tenant les écussons de la ville; mais les côtés nord et sud montrent 
chacun un chevalier cuirassé et une dame, que l’on reconnaît de 
suite comme inspirés des quatre figures en bois du xv° siècle dont 
nous avons parlé. Il est très curieux d'observer comment Quellien 
a mal traité les costumes de parti pris, ou par mégarde, prenant 
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le chapeau à plumes de Charles le Téméraire pour une couronne de 
laurier et découpant a sa fantaisie le corsage de la femme inconnue 
jusqu’au-dessous des seins. 

Reste à expliquer le nombre de sept statues, la tour ne pouvant 
donner place à plus de quatre. Je suppose que l’on pensait les placer 
sur la corniche de lavfacade latérale de l'hôtel de ville, devant la 
facade méridionale de la tour; un autre projet lui destinait de méme 
une statue d’Aaron, et celle de Moise à l'hôtel de ville. Si le 
souvenir de ce dernier projet s'est conservé dans le nom de la rue qui 
sépare l'hôtel de ville de l'église, la Mozes-en-Aaronstraat, le souvenir 
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du premier projet survit, semble-t-il, dans le nom de la rue qui 


longe l'église du côté nord, la Gravenstraat. L'idée de statues énormes 
en bronze, destinées à la tour et à la corniche de l'hôtel de ville, n'a 
rien qui nous doive étonner, puisque les deux façades de cet édifice 
portent, en guise d’acrotéres, sur les frontons, des figures allégoriques 
en bronze, dont les-modèles ont été payés le mème prix. Si l'on a 


des scrupules à accepter cette hypothèse, on pourrait les croire 


destinées à orner quelque autre facade de l’église. 

Une occasion presque unique se présenta bientôt d'entrer en pos- 
session d’une série de toute autre importance. En mars 1681, mou- 
rait un certain Jan de Vos, sous-écoutête de la ville, et, en décembre 
de la même année, son fils Pieter, écrivain de la ville, cédait une 
série de dix statuettes en bronze, provenant, à ce que l'on présume, 
de la succession de son père, moyennant une rente viagère de 
cent cinquante florins! Comme Pieter de Vos vécut encore trente ans, 
le prix monta jusqu’à quatre mille cing cents florins, somme assez 
forte pour le temps, mais qui ne représente que le quart de l’esti- 
mation qu'on ferait de nos jours d’un seul de ces bronzes. 

On crut reconnaître dans ces figures, qui se composent de cinq 
hommes et autant de femmes, les portraits de la comtesse Ada (9), 
des comtes Guillaume IT (6), roi des Romains, Jean II (4) et Guil- 
laume III (2), de la comtesse Marguerite (5) et de son époux, l’em- 
pereur Louis de Bavière (8), de Philippe le Bon (10), de sa première 
et de sa troisième épouse, Michelle de France (1) et Isabelle de Por- 
tugal (3) et de sa petite-fille, Marie de Bourgogne (7). Toutes ces 
identifications étaient absolument arbitraires. Seuls, le prétendu 
Philippe de Bourgogne montre une certaine ressemblance avec ses 
portraits authentiques et le prétendu Louis de Bavière représente, 
à n'en pas douter, un empereur. 

Avec le temps, on oublia la provenance de ces bronzes, et la 
légende s'établit qu'eux aussi avaient décoré le tribunal de l’ancien 
hôtel de ville. Mais lorsque M. Scheltema, en 1856, publia les 
charmants croquis dus à M. Aug. Allebé!, il s’apercut vite que les 
portraits n'étaient pas authentiques. Sans émettre de doutes sur les 
noms qu'ils portaient, il préféra croire que ces noms étaient dus 
à la fantaisie d’un artiste de l'époque bourguignonne. C’est au 
regretté M. de Roever, son successeur comme archiviste de la ville 
d'Amsterdam, que revient l'honneur d’avoir le premier reconnu quel- 


1. Aemstels Oudheid, Il, p. 197, pl. I et III. 


_ ques-uns des personnages représentés par ces charmantes figures. 
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Ce qui m'étonne, c’est qu'il ne soit pas allé plus loin et ne soit pas 
parvenu à les identifier presque toutes. J’essaierai d’achever le 
travail qu'il a interrompu, et je ne crois pas superflu de rapporter 
ici les résultats déjà acquis par lui, car sa trouvaille a passé presque 
inaperçue et est enfouie dans une étude consacrée à la collection 


_ hétérogène d’antiquités conservée autrefois à l'hôtel de ville (Oud 


Holland, VI, 1888, p. 209). 

M. de Roever s'aperçut done que plusieurs de ces statuettes, 
hautes de cinquante-cinq à soixante centimètres, correspondaient aux 
« pleurants » qui entouraient le magnifique tombeau que Philippe 
le Bon fit construire, à Lille, à la mémoire de Louis de Male, dernier 
comte de Flandre, de sa femme, Marguerite de Brabant, et de leur 
fille, Marguerite de Flandre, sa grand’mére, figures dont Montfaucon 
nous a conservé des esquisses assez sommaires, gravées en sens con- 
traire! dans ses Monumens de la Monarchie Françoise (III, pl. XXIX, 
XXX et XXXI). 

Aux caractères de la pose et aux renseignements fournis par le 
costume, il reconnut : 1°(3) Marte pe Bourcoens (pl. XXX, b3)?, fille 
de Philippe le Hardi, mariée, en 1401, avec Amédée de Savoie; 
2° (5) leur fille, Marguerite DE Savoie (pl. XXX, b 2), mariée, en 1531, 
en premières noces, à Louis d’Anjou, roi de Naples et de Sicile, 
mort en 1534, laquelle est désignée, dans le mémoire dont s’est servi 
Montfaucon, comme reine de Sicile ; 3° (1) Mar DE BOURGOGNE 
(pl. XXIX, 2), fille de Jean sans Peur, mariée, en 1406, au duc 
Adolphe de Clèves; 4° (2) leur fils Jean pe CLèves (pl. XXIX, 3). 

Si, tout d’abord, le lecteur ne se rend pas compte de l'évi- 
dence de cette découverte, qu’il compare avant tout le bronze de 
Jean de Cièves et le croquis de D. Ambroise d’Andeux, publié par 
Montfaucon. 

Une fois sur cette voie, je ne puis assez m’étonner que M. de 
Roever en soit resté là. Je m'explique qu'il n'ait pas reconnu 
(10) Parure pe Nevers (pl. XXXI, 6). Il a eu le tort, évidemment, de 
ne pas examiner l'original. S'il avait remarqué que les lanfres qui 
descendent de la toque ont été retranchés du bronze à droite, entre le 
bord de la toque et la main, qui en tient encore la partie infé- 


1. Il semble que le graveur n'ait fait que reproduire en sens inverse les 
figures dans l’estampe, mais ait gardé l'ordre du monument. 

2. Son texte confond la duchesse de Savoie avec sa fille, mais ce n'est évi- 
demment qu’une erreur. 
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rieure, et coupés court à gauche à la hauteur de l'oreille, a aurait dû 
s'apercevoir que l'identité de nul autre de ces portraits n'est mie 
garantie. Mais je m'étonne qu'il se soit laissé etes par ae diffé- 
rences peu essentielles, qui s'expliquent à la rigueur par l'inexac- 
titude de la gravure de Montfaucon, avant de reconnaître (7) ANNE DE 
Bourcoëxe (pl. XXEX, 6), fille de Jean sans Peur et femme du duc 


L 
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(Face septentrionale) 


qu'il se rendait compte que les bronzes d'Amsterdam ne pouvaient — 


être ceux du tombeau de Lille, conservé jusqu'à la Révolution 
francaise. Il est vrai qu'il y a de légères variantes. La main droite 
de la duchesse de Bedford semble s'éloigner davantage du corps, 
d'après Montfaucon, mais elle manque au bronze d'Amsterdam, 
et le costume ainsi que la pose ne laissent aucun doute, quoique 
la gravure ait omis l’agrafe du manteau et mal rendu la chaîne 
passée autour du cou. L'étrange coiffure surtout dissipe toute 
équivoque. 

Quant à Jacqueline de Bavière, on pourrait être plus méfiant ; 
la pose du bras droit diffère plus sensiblement dans les deux ré- 


de Bedford, et (9) Jacquetine pe Bavière (pl. XXX, b 2), surtout alors 
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pliques. Pourtant, ici encore, malgré la ceinture que montre la 
planche de Montfaucon, les points de comparaison sont si nom- 
breux et si notables que je ne crois aucune hésitation possible. La 
coiffure, différente de celle de la statuette en bois d'Amsterdam, 
mais presque identique à celle du portrait du musée de Bruxelles, 
les manches fendues, le style général des plis de la robe, me 
paraissent fournir des preûves décisives. Ici encore, Je préfère mettre 


MAQUETTE DE LA TOUR PROJETÉE POUR LA NOUVELLE ÉGLISE D’AMSTERDAM 


(Face méridionale) 


les différences constatées sur le compte de la négligence du graveur 

que de supposer une divergence entre les deux répliques. 

Tel n'est pas le cas pour la figure de (6) Putippr te Bon, duc 
de Bourgogne. Le bronze répond si bien à la gravure (pl. XXX, 

a 4) quant à l'agencement de la figure, à la pose des pieds et du 
bras droit, à l'ouverture du manteau, etc., que l’un ne peut être 
qu'un souvenir de l’autre. Mais tandis que la statuette de bronze 
porte le manteau ducal à col d’hermine et un chapeau de fourrure 
ceint d’une couronne, la gravure figure le collier de l’ordre de la 
Toison d’or sur le manteau de l’ordre et la toque à lanfres, qui faisait 
partie du même costume. Comme les traits du visage de la statuette 

| 
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me paraissent être ceux de Philippe, d'un Philippe plus jeune que ne 
le montrent ses portraits les plus connus, je ne vois d’autre explica- 
tion de cette différence que l'hypothèse suivante : le bronze d’Am- 
sterdam aura été fait avant l'institution de l’ordre de la Toison, en 
1430, et mis au rebut après cette date, pour être remplacé par un 
autre qui fût plus agréable au duc. Le monument ayant été ter- 
miné en 4455, on peut bien supposer un laps de temps fort consi- 
dérable pour son exécution; cependant, il n’y a rien d'étonnant à 
cela pour un ouvrage qui contenait, outre trois grandes statues en 
bronze, avec leurs armes et armoiries, trois animaux, deux anges 
gardiens, vingt-quatre statuettes de « pleurants » et quatre évan- 
gélistes. La statuette de Jean de Clèves est en tout cas antérieure 
à 1452, année où il recut la Toison d’or, puisqu'il ne la porte pas 
encore ; mais cette date n’est pas assez reculée pour servir de preuve. 
On pourrait se fonder plutôt sur la grande jeunesse du modèle. 
Restent encore à déterminer deux figures, dont l’une, l’em- 
pereur, ne peut absolument être identifiée avec aucun des « pleu- 
rants » de Montfaucon, et dont l’autre présente des difficultés assez 
graves. Il s’agit du jeune homme au chapeau de fourrure, qui porte 
un bâton de maréchal et l’ordre de Saint-Antoine (4), celui que 
M. de Roever songeait à reconnaître dans le Philippe de Savoie du 
monument (Montfaucon, pl. XXX, b 1). Le critique s'était évidem- 
ment laissé influencer par le chapeau et les manches pendantes, 
ainsi que par la robe courte et l’analogie de la pose; mais, outre 
que la pose serait en sens inverse, il me semble fort improbable 
que Philippe de Savoie, qui n’entra qu’assez tard en relations plus 
intimes avec la cour de Bourgogne, puisse avoir été chevalier de 
l’ordre de Saint-Antoine, même si la date de sa naissance n’en 
excluait pas, ou peu s’en faut, la possibilité. En revanche, il y a 
parmi la postérité mâle de Marguerite de Flandre un personnage 
qui, avant tous les autres, paraît avoir eu le droit de porter cet 
ordre. Jean, puc De BRapanr, que l'inscription du monument dé- 
signait, outre ses autres titres, comme comte de Hollande, de Zélande 
et de Hainaut, titres auxquels il prétendait du droit de son mariage 
avec Jacqueline de Bavière, doit certes, en qualité de comte de 
Hainaut, s'être considéré comme chef de l’ordre de Saint-Antoine. 
La robe et la pose de la figure qui le représente chez Montfau- 
con (pl. XXX, a 1), répondent assez bien au bronze, quoique les 
manches pendantes manquent et que le chapeau semble tout diffé- 
rent. N'importe; l'étrange collier, avec les trois croix que montre ce 
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dessin, fait penser que ce pourrait être le collier de l’ordre de Saint- 
Antoine mal rendu et, en fin de compte, il ne serait pas inadmis- 
sible que ce bronze représentat le duc de Brabant, soit que la 
gravure ait été exécutée avec plus de négligence encore que les 
autres, soit que les répliques n'aient pas été identiques. 

Quant à la statuette de l’empereur (8), je m'abstiens de toute con- 
jecture. On n'en pourrait offrir aucune tant soit peu probable avant 
d'avoir établi la provenance de ces bronzes. En tout cas, l’on ne 


pourrait songer à retrancher cette pièce du nombre, ni croire à une 


introduction fortuite. Les dimensions, la fonte, les retouches à la 
fonte, la patine, le style, qui est d’une grâce un peu äâpre, mais 
naïve et charmante, sont les mêmes, et si le visage montre moins 
de caractère que maint autre, n'oublions pas qu’un portrait de fan- 
taisie ne peut se comparer à une œuvre exécutée d’après le modèle. 

Nous avons accepté jusqu'ici l'hypothèse que les statuettes du 
musée d'Amsterdam auraient été destinées au tombeau que Philippe 
le Bon fit construire à Lille par Jacques de Gerines, et remplacées 
par d’autres semblables, pour une raison quelconque; il faut pour- 
tant se demander si elles n'auraient pas été destinées à quelque 
autre tombeau, tout en sortant du même atelier. 

M. Pinchart! affirme, sans en donner la preuve, — aussi a-t-on 
le droit de croire à une heureuse conjecture, — que le même maître 
aurait fait, à l'église des Carmes de Bruxelles, le tombeau de Jeanne 
de Brabant, morte en 1406, tombeau exécuté sur les ordres de Phi- 
lippe, parachevé en 1458? et détruit en 1695. 

Nous ne connaissons de ce monument que la gravure bien in- 
correcte et la description trop sommaire qu’en donne Butkens dans 
les Trophées du Brabant (1, p. 526 et 527). Elles suffiraient pourtant 
à nous prouver que nos statuettes ne proviennent pas de là, même 
si la date de la destruction de ce tombeau n'était postérieure de qua- 
torze ans à l'acquisition des bronzes par la ville d'Amsterdam, car 
les dimensions des statuettes de cette tombe ne peuvent avoir 
excédé un pied et demi. Pourtant la gravure de ce monument est 
fort intéressante pour le sujet qui nous occupe. Butkens, après avoir 
cité l’inscription, sans aucun intérét, donne la description suivante : 
« Ceste inscription est gravée en lames de cuivre sur le bord de la 


4. A. Pinchart, Archives des Arts, Sciences et Lettres, t. Il, pp. 145-147. 
2. Chronique du xv siècle, aux Archives du royaume de Belgique, citée par 
MM. Henne et Wauters, Histoire de Bruxelles, t. III, pp. 156. 
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dicte tombe, laquelle est longue de dix pieds, large de huict et haute 


de quatre. Tout al’entour, Von voit vingt petites figures, sept de chaque 
costé, trois a la teste et trois aux pieds, représentant autant de princes 
et princesses de la maison de Bourgogne ou alliés a icelles, aiant 
chascune ses armoiries dépeintes embas à ses pieds. La fiqure de la 
duchesse est richement parée à lantique, revestue du manteau ducal, 
coloré des armes de Brabant et de Limbourg escartelées. » 

Les trois statuettes, que la gravure nous montre en travers, aux 
côtés du chevet, paraissent toutes porter les armes de Bourgogne ou 
combinées de Bourgogne, et la première figure du côté long est encore 
armée de Bourgogne. Du petit côté, je suppose qu'il faut reconnaître 
Philippe le Hardi, entre Marguerite de Flandre et Jean sans Peur; 
du grand côté, Philippe le Bon. Suit la duchesse de Cleves; puis son 
fils (ou son mari?), ensuite, si je ne me trompe, Marguerite, du- 
chesse de Guyenne (déjà, depuis 1423, duchesse de Richemont), et 
le duc de Guyenne, son mari. Viennent ensuite Anne de Bedford et 
Agnès de Bourbon, les dernières de ce côté. On ignore le reste. 

Ce qui nous intéresse surtout ici, c'est que ce monument nous 
prouve que, du temps de Philippe le Bon, les « pleurants » n'étaient 
pas forcément les descendants du défunt. Nous avons donc le droit de 
nous demander si les statuettes du musée néerlandais, qui font leur 
apparition au xvu° siècle en Hollande, ne pourraient pas y avoir 
orné une tombe monumentale. Nous avons connaissance de plu- 
sieurs tombeaux des derniers comtes et des dernières comtesses de 
Hollande à la Haye; mais, par malheur, les mentions que nous en ont 
conservées les écrivains sont bien sobres. De Riemer! cite, à la cha- 
pelle de la cour, une tombe magnifique qu'Albert de Bavière (41404) 
aurait fait élever à la mémoire de sa première épouse, morte en 1386, 
ou lui aussi aurait trouvé sa sépulture et où il paraît que Jacqueline 
de Bavière reposait auprès de son grand-père ; on sait, en effet, qu'il 
y avait dans cette chapelle une image sculptée de ladite Jacqueline. 
I] semble peu probable que nos statuettes aient orné cette tombe, 
d’abord à cause de la date de la mort d'Albert, et, au cas où le monu- 
ment n'aurai pas été orné par lui mais, comme ceux de Lille et de 
Bruxelles, par Philippe, à cause de la statuette de Jacqueline que 
nous possédons. Elle n'aurait certes pas orné sa propre tombe en 
guise de « pleurante », mais aurait été couchée sur le couvercle. 
Encore s’étonnerait-on de voir Philippe de Nevers, par exemple, mort 


1. Beschrijving van s’Gravenhage, t. Ie, p. 269. 
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en 1445, porter le deuil de sa niéce, décédée plus de vingt ans 


après lui. 


Ce dernier argument semble bien fait pour nous faire écarter la 


plupart des autres tombeaux que l’on pourrait citer, celui de Jean de 
Bavière, entre autres, à la chapelle de Saint-Vincent ou du Cloître, 


puisque l’ancien élu de Liège mourut après un règne contesté et éphé- 
mére en 1425. On ne voit pas non plus pourquoi tous ces princes et 


princesses de la maison de Bourgogne auraient pleuré cet allié peu 
sympathique. 

D'autre part, l’un ou l’autre de ces tombeaux se serait prêté, plus 
ou moins bien, à la démonstration politique que Philippe avait appa- 
remment en vue, ornant ainsi les tombes des derniers rejetons des 
maisons régnantes, dont il avait recueilli l'héritage. Ceci ne s’ap- 
plique pas à la tombe de la seule personne de la maison de Hollande 
qui ait été en relations plus étroites avec tous ceux que nous avons 
identifiés, je veux dire Marguerite de Bourgogne, la mère de Jacque- 
line de Bavière. Malheureusement, quoique je n’aie pas réussi à véri- 
fier sa sépulture, il me parait très peu probable que l’on doive la 
chercher en Hollande plutôt qu'à Valenciennes. 

La seule tombe que de Riemer? cite encore à La Haye est celle 
de Marguerite de Clèves, que le moine carmélite Jean de Leyde men- 
tionne en ces termes: wbt (dans la chapelle du cloître) et sepulta est 
in borealt parte summi altaris in tumbo mirifice elaborato.Les derniers 
mots donnent à penser. La date de la mort de cette princesse, 1442, 
n'offre pas d’obstacle ; mais je ne vois pas à quel titre Philippe de 
Nevers, ou la duchesse de Savoie et sa fille, la reine de Sicile, auraient 
à pleurer la mort de la veuve d'Albert de Bavière, qui ne leur était 
pas apparentée, que je sache, ni ce qui aurait pu induire Philippe à 
honorer sa mémoire par un monument si superbe. 

Voici une autre hypothèse à écarter. Il est impossible que nos 
objets proviennent des travaux que Louis de Male avait fait exécuter 
pour sa propre tombe à Courtrai, en 1374, par André Beauneveu®. 
D'abord, le costume ne permet pas cette supposition ; puis, la plupart 
des personnages représentés n'étaient pas encore nés. Les statuettes 
en bronze de Beauneveu doivent avoir été abandonnées, lorsque 
Louis de Male écrivit dans son testament‘: « JE EsLIZ MA SÉPULTURE 


1. De Riemer, op. c., p. 377. 

2 OP ACID AISNE 

3. Pinchart, J. c., II, p. 445-447. 
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- Kervyn de Lettenhove, Annales de la Société d’émulation de Bruges, 1850. 
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EN LI ÉGLISE COLLEGIALE DE SAINT PIERRE DE LILLE, EN LA CHAPELLE DE 
NOTRE DAME A LA TRAILLE, ET VEULX PAR DESSUS MON CORPS SOIT FAICTE 
UNE TOMBE, PAR L'ORDONNANCE DE MES EXECUTEURS, TELLE COMME BON LEUR 
SEMBLERA, ETC. » 

Il ne reste qu'une voie à suivre, indiquée naguère par le 
regretté A.-D. de Vries!, qui ne connaissait pas encore les vrais 
noms des personnages; et, contre toute attente, cette voie parait 
être la bonne. 

Wagenaar, le premier, au xvii’ siècle, mentionne nos statuettes 
et prétend qu’elles auraient orné l’intérieur de l’ancien hôtel de ville, 
brûlé en 1452. Mais une foule de petites niches décoraient l'extérieur 
du corps du bâtiment et du beffroi. Une reconstitution, à la grandeur 
présumée de tout l'édifice, exécutée l’été dernier à l'Exposition d’Am- 
sterdam, a fait voir que ces niches auraient eu à peu près la grandeur 
requise pour contenir nos bronzes. Cet hôtel date de quelques années 
après 1452, un incendie ayant, comme nous l'avons dit, détruit l’édi- 
fice antérieur. Or, c'est la date que nous connaissons au tombeau de 
Lille. Serait-il improbable que Philippe le Bon, n'ayant, dans ses 
provinces du Nord, aucun tombeau de famille qui fit valoir ad oculos 
sa généalogie et son droit d’héritage, ait commandé à Jacques de 
Gerines les statuettes nécessaires à cette fin et les ait offertes à la ville 
d'Amsterdam pour l’ornement de son nouvel hôtel de ville? 

On pourrait m'opposer, et je me le suis dit moi-même, qu'ici 
encore on s'étonne de voir paraître Philippe de Nevers et la duchesse 
de Savoie avec sa fille; mais il importait évidemment à Philippe que 
la généalogie figurée, qu’il exposait aux yeux de ses peuples, fût com- 
plète, du moins quant aux principaux personnages, afin de mieux 
faire ressortir ses droits de descendant mâle et aîné. Peut-être même 
ajouta-t-il ici la descendance de la maison de Bavière ; dans lequel cas 
l'empereur (8) serait, comme la tradition le suppose, Louis de Bavière, 
et le chevalier de Saint-Antoine (4) Albert de Bavière ou son fils 
Guillaume VI, plutôt que le duc de Brabant?. Comme la plus ancienne 
image de l'hôtel de ville montre les niches déjà vides, il est à pré- 


1. Ed. Collinet et A.-D. de Vries, Kunstvoortwerpen uit vroegere eeuwen, 
pl. XXV. 

2. Je me vois confirmé dans cette hypothèse par un passage de Weiss, 
Kostiimkunde, IV, p. 139, qui affirme que la couronne légale des comtes n'était 


qu un simple bandeau, sans fleurons, comme celui qui ceint le chapeau de four- 
rure de notre statuette. 
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- sumer que les statuettes furent enlevées en 1566, lors de l'émeute 
des iconoclastes. 

Deux analogies semblent confirmer cette hypothèse : d’abord, 
. les vitraux peints de l’ancienne église, que von Zesen a conservés 
à notre souvenir, où l'on voyait figurés « les ducs de Bourgogne, 
dont les derniers avaient été comtes de Hollande », suivant son 
expression, et surtout la décoration surprenante de la tour projetée, 
signalée plus haut. 

N'est-ce pas un curieux retour de l’histoire de voir les descen- 
dants de ces mêmes magistrats qui avaient renié leur souverain légi- 
time projeter, un siècle après l'enlèvement des statuettes des comtes, 
la restitution de ces images? Aussi s’agissait-il, cette fois encore, d’un 
monument politique. C'était le temps où l’on se passait de stathouder, 
où l'on voulait montrer aux partisans des princes d'Orange que les 
magistrats se considéraient comme les remplaçants légitimes des” 
anciens droits des comtes de Hollande. 

Il me reste quelques mots à dire à propos du statuaire. L’in- 
scription du tombeau de Lille est ainsi rapportée : Hoc monumen- 
tum majorum suorum memoriæ erigi curavit excellentissimus ac po- 
tentissimus princeps Philippus, Det gratia dux Burgundiæ et comes 
Flandriæ effectumque est Bruxellis a Jacobo de Germes, bruxellensi 
ceive, anno 1455'. C'était la seule mention que l’on connût du maitre, 
jusqu’à ce que MM. Henne et Wauters, dans leur Histoire de Bruxelles 
(III, p. 416), eussent cité un acte du cartulaire de Terarken dans 
ces termes : « Au xy? siècle, le sculpteur Jacques de Germes, dit de 
Coperslaeger (le batteur de cuivre), et sa sœur Barbe y occupaient 
une maison, qui s’étendait jusqu’à la vieille enceinte et à la ruelle au 
cuivre (coperstraetken), aujourd'hui fermée. Cette maison passa, en 
1497, à Barbe et à Jacques Stassaert, etc. » 

Pinchart (Archives des Arts, Sciences et Lettres, IT, p. 150-151) 
a donné une liste des artistes et artisans ayant été membres de la con- 
frérie de Saint-Jacques de Compostelle, à Bruxelles. Trois noms 
figurent sur ces registres, qui semblent appartenir à la même famille : 
Jan van Gerinis (écrit en rature au-dessus de van Ziemen), de 
Coperslegere (le batteur de cuivre); Jacop, de Copersleghere, tous 
deux sans date, entrés par conséquent dans la confrérie avant 1390; 
et Jacop, de Coperslaghere, entré en 1405. 

Pinchart croyait que ce Jan van Gerinis serait « très probable- 


4, J. Ph, Blommaert, Nederlandsche Begravingswyse en grafsteden. 
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ment le père » du Jacques qui nous occupe. L'erreur, dans la lecture 
de l'inscription, probablement formée de lettres gothiques, est des 
plus faciles à expliquer. Je suis tenté de même de supposer que le 
Jacques qui entra en 1405 dans la confrérie serait celui qui acheva 
le tombeau cinquante ans plus tard ; j’incline à croire que Jacques 
de Gerines devait être fort âgé au milieu du siècle, à cause du style 
de ses figures. 

J'ai déjà fait observer qu'un si grand nombre de statuettes en 
bronze ne peut avoir été exécuté en peu d'années, et que l'âge 
du duc de Clèves, par exemple, plaide aussi pour la date la plus 
reculée; mais c'est surtout le style que l'on voudrait pouvoir faire 
remonter de plusieurs années. Ce n’est plus guère, à ce qu'il me 
semble, le style du milieu du siècle, d’un Rogier de la Pasture, mais 
celui des van Eyck. Je ne connais pas d'autre ouvrage qui montre 
plus d’analogie avec nos figurines que le charmant tableau de la 
National Gallery de Londres, que Jan van Eyck laissa en souvenir 
de sa visite, en 1434, chez Arnolfini et sa jeune femme, Jeanne de 
Chenany. Ce sont bien les mêmes modes, d’abord, mais surtout les 
mêmes poses et le même sentiment. Que l’on compare Arnolfini au 
chevalier de Saint-Antoine et sa femme à la reine de Sicile, à la du- 
chesse de Bedford et surtout à Jacqueline de Bavière, et l'on sera 
convaincu, je n’en doute pas, qu'un laps de temps considérable ne 
peut s'être écoulé entre la conception de ces œuvres. 

Quoi qu'il en soit, le nom de Jacques de Gerines doit figurer 
désormais au nombre des plus grands maîtres; il en est digne par 
le style décoratif et monumental, par le sentiment exquis, la grâce 
réfléchie et la naïveté primesautière de ses œuvres, qui gardent le 
premier rang parmi tout ce qui nous a été conservé des ouvrages 
primitifs et archaïques de toutes les écoles. Espérons que de nou- 
velles recherches dans les Archives de Bruxelles éclairciront un 
jour les ténèbres qui entourent encore son existence ?. 


1. M. Alphonse Wauters, l'éminent archiviste de la ville de Bruxelles, a eu 
Vobligeance de m'affirmer de nouveau qu'il ne peut y avoir aucun doute au sujet 
de cette lécture. 

2. Un livre très récent de M. E. Marchal, La Sculpture et les Chefs-d'œuvre 
de l'Orfèvrerie belge, donne (p. 205) des détails nouveaux et trés importants au 
sujet de Jacques de Gerines, qui modifieraient la combinaison présentée ci- 
dessus au sujet de la date du maître et de l'œuvre. 
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(QUATRIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


IV 


Avant d’expirer aussi loin des siens, dans quelque chambre d'au- 
berge, Perronneau avait pu, du moins, confier ses dernières volontés 
à un Francais de passage à Amsterdam et le charger de les transmettre 
à sa famille. Fils du compositeur languedocien qui, dans la pastorale 
de Daphnis et Alcimadure, avait devancé nos modernesfélibres, Mon- 
donville fils, né en 1748 à Paris, où il est mort en 1808, n’a pas été 
traité par les répertoires biographiques avec la même faveur que son 
père, et le récent Supplément, ajouté par M. Arthur Pougin au Drc- 
tionnaire de Fétis, se contente de nous apprendre qu'à dix-neuf ans 
Mondonville fils avait composé six sonates pour violon et basse et qu'il 
se faisait parfois entendre dans les concerts. Entre temps, il crayon- 
nait volontiers, comme l’atteste un croquis à la mine de plomb du 
désert d’Ermenonville, daté du 19 juillet 1786, et annoncé il y a quel- 
ques années par un catalogue de librairie, et il ne se refusait pas à 
prêter en 1782 au Salon de la Correspondance fondé par Pahin de 
La Blancherie, le portrait de sa mère, peint par La Tour (collection 
Eudoxe Marcille), ainsi sans doute que celui de son père, possédé 
aujourd'hui par le musée de Saint-Quentin. 

Chargé verbalement par Perronneau de ses dernières instruc- 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° période, tome XV, p. 309. 
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tions (ainsi que l’atleste l'acte de partage de la succession), Mon- 
donville avisa la veuve du peintre et l'Académie royale de la perte 
qu’elles venaient de faire. L'Académie ne s'émut guère de Ja nouvelle : 
de l'aveu même de Renou, rédacteur du procès-verbal, on « oublia » 
de notifier le décès de Perronneau à la séance du 20 décembre 1783, 
et ce fut seulement à celle du 10 janvier 1784 que la mention en 
figura au registre. 

Perronneau laissait deux fils à sa veuve : Alexandre-Joseph- 
Urbain, dont il vantait les grâces enfantines à Desfriches, et Henry- 
Louis, baptisé, comme son frère, à Saint-Eustache, le 12 juin 1773, 
tous deux alors mineurs et auxquels une sentence du lieutenant civil, 
rendue au Châtelet, assigna comme tuteurs leur mère et leur cousin 
Charles-François Aubert de Rigny, procureur au Parlement. L’in- 
ventaire, dressé le surlendemain au dernier domicile du peintre et qui 
ne fut pas insinué au Châtelet, ne signale qu'une tête de vieillard 
peinte à l’huile par le défunt, estimée 48 livres, deux pastels estimés 
96 livres et un tableau de Vanderveld (van de Velde) « fort endom- 
magé », porté néanmoins à 100 livres. Restée usufruitière de la 
maison de Charonne acquise à deniers communs, M"° Perronneau, 
pour obéir, paraît-il, à un vœu formulé par son mari, épousa, dès le 
17 février 1784, à l’église Saint-Merry, J.-B.-Claude Robin, agréé 
en 1772 par l’Académie Royale et qui le demeura jusqu’à la ruine 
même de l'institution, bien qu’il eût donné de nombreuses preuves 
de talent et que Victor Louis l’eût choisi pour peindre le grand plafond . 
du théâtre de Bordeaux, achevé en 1780 et gravé aux frais de la 
ville par Noël Le Mire. Plus lettré que la majorité de ses confrères, 
Robin avait lu devant la Société des Neuf Sœurs un Éloge de Fal- 
conet, qui a été imprimé, et collabora à l'Encyclopédie méthodique. 
I] avait même obtenu les fonctions de censeur royal, qu'il remplissait 
encore en 1789, lorsque la liberté croissante de la plume et du crayon 
rendit cette charge illusoire, sinon dangereuse pour celui qui en 
était le titulaire. 

La tutelle de Me Robin et d’Aubert de Rigny sur les mineurs 
du premier lit prit fin le 13 décembre 1790, ainsi que l’atteste un 
« avis de parents », signé par les intéressés et par les témoins régle- 
mentaires, savoir : Louis Augé, sculpteur, rue du Faubourg-du- 
Temple; J.-J.-Denis Valade et J.-B.-César Valade, imprimeurs, rue 


1. Voir sur J.-B.-Cl. Robin un mémoire de M. Ch. Marionneau, présenté ala 


17° session des Sociétés des Beaux-Arts des départements (1893) et quia été tiré 
a part, | 


4 
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des Noyers; Charles-Francois Amée, bourgeois de Paris, rue du Paon- 
Saint-Victor; Pierre-Charles Lévesque, del’ Académie des Inscriptions, 


PORTRAIT DE J.-B. OUDRY, PEINT PAR PERRONNEAU 


(Musée du Louvre) 


rue Regratiére, et Nicolas Pigeon, écuyer, lieutenant général au bail- 
liage du Palais, cloitre des Bernardins (Archives nationales). Six se- 
maines plus tard, le 25 janvier 1791, les époux Robin vendirent par- 
devant M° Thomé, notaire, la maison de Charonne à J.-B. Champy, 
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bourgeois de. Paris, et dame Marie Létourneau, son épouse, au prix 
de 16.000 livres, dont le dernier paiement fut effectué le 16 messidor 
an IV (4 juillet 1796), moyennant 1025 livres de monnaie ayant 
cours. Deux ans après, je les retrouve procédant, le 8 août 1793, par- 
devant M° Drugeon, notaire, aux stipulations du contrat de mariage 
de Alexandre-Joseph-Urbain Perronneau avec Me Charlotte-Marie 
Berton, fille de défunt Pierre Berton, libraire à Paris, ancien adjoint 
de sa communauté, et de Marguerite-Angélique Godde, sa veuve. De 
cet acte, transcrit en 1806 au bureau des hypothèques de Blois, il 
résulte que Robin faisait don à son beau-fils, sous réserve d'usufruit, 
du petit domaine de la Pigeonnière, près de Chailles (Loir-et-Cher), 
où les jeunes époux vinrent habiter. L'année précédente, le frère 
cadet du conjoint signait fièrement : Henry-Louis Perronneau de la 
Corbinière un acte de baptéme conservé sur le registre paroissial de 
Chailles. D'où tenait-il cette superfétation nobiliaire? D'un tout petit 
bois voisin de la Pigeonnière, et détruit vers 1845 par l’un de ses 
successeurs. Ces velléités aristocratiques ne mériteraient assurément 
pas d'être notées si Henry-Louis Perronneau ne s'était, comme 
imprimeur et éditeur, volontiers compromis pour la cause royale. 
Son nom figure au frontispice ou à la fin d’un certain nombre de 
publications de même ordre, entre autres sur une Vie de Marie-Antoi- 
nelte, rédigée dès 1797 par un royaliste fougueux, Montjoye, et qui 
lui valut un internement à la Force et à l'Abbaye. Plus tard, 
Henry-Louis Perronneau, qui prenait en l’an XI le titre d’impri- 
meur de l’École des Ponts et Chaussées, devint l'éditeur des travaux 
de Viel, de Guillaumot, de Gauthey et des autres architectes ou ingé- 
nieurs qui prônaient alors si volontiers leurs propres plans et criti- 
quaient sans merci ceux de leurs confrères. I] dut mourir en 1812, 
et sa veuve, qui lui succéda, eut en 1821 avec l’irascible et 
caustique Beuchot des démélés que celui-ci, selon sa coutume, 
rendit publics à propos d’une édition de Voltaire, annoncée en cin- 
quante volumes in-12, et achevée tant bien que mal, après la rup- 
ture, par Louis Dubois. Robin mourut à Chouzy (Loir-et-Cher), le 
23 novembre 1818. Le 8 juin suivant, Urbain Perronneau vendait la 
Pigeonnière à la comtesse Louise-Éléonore de Beaumont, et, le 
19 décembre 1820, il cédait au sieur Cuel la maison portant alors le 
numéro 19 de la rue des Bernardins, et qui, rétrocédée à la Ville par 
son nouveau propriétaire, a disparu lors de la percée du premier 
tronçon du boulevard Saint-Germain. 


Bien qu'il n’ait jamais pris part aux Salons officiels, Urbain 
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Perronneau figure sur une liste d'artistes ajoutée par Landon aux 


Annales du Musée pour 1808, et ses descendants possèdent le portrait 


au pastel de sa propre femme. A le juger sur ce morceau qui, d’ail- 
leurs, a souffert, l’auteur n’aurait jamais dû courir le risque d’être 
confondu avec son père, et cependant c'est en raison de ces velléités 
insuffisantes que le portrait de Laurent Cars a pu, sur un ancien 
inventaire du Louvre, être attribué à Perronneau fils. Doué d’une 
imagination très vive, surexcitée par les chagrins et les souffrances 
physiques, Urbain Perronneau avait la singulière habitude de traduire 
par la plume et le crayon ses sensations, ses douleurs et ses ennuis 
domestiques; j'ai vu de nombreuses feuilles de gros papier écolier 
couvertes de ces bizarres allégories et accompagnées de commen- 
taires plus ou moins inintelligibles. Devenu veuf en 1808, il mourut 
à Versailles en 1831, laissant deux filles et deux fils; l'une d'elles 
(Camille) s’éteignit jeune, la seconde (Alix) épousa un officier aux 
gardes suisses, M. Marliani, originaire du canton du Tessin, et dont 
les descendants existent encore à Milan; des deux fils, l'un (Édouard) 
étudia la médecine et sans avoir, semble-t-il, obtenu le grade de 
docteur, exerça longtemps à l’île Maurice, avant de revenir en France 
où il habitait alternativement Paris et un petit bien sis à Bouée 
(Loire-Inférieure); il mourut célibataire à hospice de Nantes, où il 
s'était fait transporter pour être mieux soigné, le 9 octobre 1868. 
L'autre fils (Henry) dut, à la suite de revers de fortune, accepter la 
place de garde champêtre de la commune de Nazelles (Indre-et-Loire). 

Avec lui s’éteignit, en 1881, la postérité mâle du pastelliste, et 
ce nom, bien que porté au siècle dernier par divers homonymes!, 


4. Le premier en date de ces homonymes est, je dois le dire, un escroc, 
dénoncé en 1762 par ses dupes, mais non arrêté, « parce qu'il se tenait caché » 
(Archives de la Préfecture de police). Vient ensuite Charles-Louis Perronneau, 
substitut du procureur général au Parlement, dont il a été question plus haut et 
qui fut considéré comme émigré; ses papiers, versés aux Archives nationales 
(T. 18) et renfermant quelques documents relatifs à sa famille, ne permettent 
pas plus de le rattacher à celle du peintre, que deux prêtres de ce nom (Etienne- 
Henri et Jean-Jacques), du diocèse de Saintes, déportés en Espagne pour refus de 
serment (Archives historiques de la Saintonge, 1875, tome II, p. 242),ou qu'un huis- 
sier, Jacques Perronneau, que M. Th. Lhuillier a retrouvé instrumentant en l'an I, 
lors de la vente du château de Fleury-en-Bière (cf. Peintures du Primatice, mémoire 
présenté à la 17° session des Sociétés des Beaux-Arts des départements (1894). 

Une tradition de famille, que je ne saurais ni confirmer, ni combattre, veut 
que le frère cadet du peintre (le « jeune écolier » du Salon de 1746) ait été attaché 
en qualité de médecin à la cour de Frédéric II, près de qui il serait tombé en 
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était depuis longtemps tombé dans l'oubli, comme l'œuvre de celui 
qui l’avait rendu presque célèbre. 

Ce n'était pas, certes, à l’époque où le portrait de Jean-Jacques 
Rousseau par La Tour se voyait retiré sur une enchère dérisoire de 
trois francs à Ja vente posthume du frère de l'artiste, et où les 
pastels de Chardin d’après lui-même et d’après sa femme étaient 
adjugés ensemble vingt-quatre francs à la vente Silvestre (1810), que 
ceux de Perronneau auraient eu chance d'échapper à ce naufrage 
dont M. Marcille père, M. Lacaze, M. Walferdin, M. Laperlier, MM. de 
Goncourt furent plus tard les sauveteurs. Aussi n'est-il mentionné 
au catalogue de l'immense et incomparable collection Paignon- 
Disjonval (1810) qu’en raison de sa participation aux académies 
gravées d’après Bouchardon et aux Quatre Éléments de Natoire dont 
il avait signé les planches avec Aveline, ou bien encore à cause des 
estampes de Daullé d’après le marquis d’Aubais, Lazare Chambroy 
et Gérard Meermann. 

Quelques mots flatteurs de Paul Mantz, dans /’Artiste du 15 juillet 
1854 (5° série, tome VII, p. 178), à propos d’un portrait de jeune fille 
du musée d'Orléans, la mention par Ph. Burty, dans /a Presse du 
6 octobre 1863, des portraits de M. et M™ Olivier, prétés à une 
éphémère exhibition organisée par l'Union des Arts de Marseille, 
sont, je crois bien, tout ce que le critique d’alors avait trouvé à 
dire sur Perronneau, lorsque les qualités et les défauts qui le diffé- 
renciaient de La Tour furent mis presque simultanément en lumière 
par MM. de Goncourt, dans l'étude sur le grand pastelliste dont la 
Gazette des Beaux-Arts eut la primeur (1867), et par M. Reiset, dans 
son Catalogue des dessins de l’École française du Louvre (1869). Le 
portrait du marquis d’Aubais, désigné comme celui d’un « homme 
en cuirasse », avait cependant passé à peu près inaperçu à la première 
vente Laperlier (1867), mais, l’année suivante, la dispersion de la 
collection Roux {de Tours) inaugura l’ère de la tardive justice. 

M. Roux avait acheté du garde-champétre de Nazelles divers 
portraits dont il fut plus tard amené à se défaire. Ces portraits, au 
nombre de cinq, ne soulevèrent pas, il faut le reconnaître, les folles 


disgrace pour avoir cravaché les levrettes de Sa Majesté. Il aurait alors passé en 
Russie où il serait devenu précepteur. 

Une autre tradition, encore plus douteuse, attribue à Perronneau un 
portrait de Marie-Antoinette, dérobé, paraît-il, en 1870, a Saint-Cloud, par un 


officier allemand et dont les anciens catalogues de cette résidence ne font nulle 
mention, 
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enchères dont l'hôtel Drouot a été depuis maintes fois le théâtre. 
M. Alfred Mame obtint pour 470 francs un grand pastel de femme 
décolletée, signé et daté de 1748, celui-là même qu'à l'Exposition 
rétrospective de Tours (1884), M. Alfred Darcel proclamait « la 
merveille du genre » et qu’une gracieuse communication de M. Paul 
Mame nous permet de placer aujourd'hui sous les yeux des lecteurs ; 
pour 265 francs un autre portrait de femme endormie futaussi adjugé à 
M. Alfred Mame. M. Mannheim ne poussa que jusqu’à 127 et 128 francs 
deux portraits de jeunes garçons, assez médiocres il est vrai, ou mal 
conservés, et le Dr Piogey se fit adjuger pour 70 francs un portrait 
de jeune femme à tête poudrée et à la robe garnie de fleurs et d’her- 
mine, dont le catalogue ne garantissait pas l'attribution. Tout modeste 
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que fût ce début, c'en était assez pour classer Perronneau et pour 
empêcher qu'on ne le confondit désormais avec La Tour. 

Si cette équivoque est aujourd’hui victorieusement écartée, un 
catalogue complet de son œuvre sera de longtemps impossible à 
dresser. Dans les pages qu'on vient de lire, j'ai tenté de rétablir la 
chronologie de sa vie, en citant de préférence ceux de ses portraits 
qui portent une date ou dont le nom du modèle nous est connu. Pour 
combien d’autres manque toute chance d'identification, et qu’il m'en 
coûte de passer sous silence, faute d’un moyen de contrôle, tant 
d'œuvres éparses, soit dans quelques musées, soit dans les collections 
privées que la bienveillance de leurs propriétaires m'a libéralement 
ouvertes! Mais tant qu'un hasard inespéré ne mettra point sur la 
trace d'un document positif, il faut renoncer à dire d’après qui et à 
quelle date furent exécutés le portrait de jeune homme en habit brun 
clair et en gilet rouge, cédé au Musée de Tours et accepté, contre 
toute vraisemblance, par les rédacteurs de l’inventaire officiel, comme 
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le portrait de Perronneau par lui-même; le bénédictin à l'œil ma-_ 
licieux de la collection Eudoxe Marcille, dont j'ai déjà dit un mot; les 
deux hommes en habits gris, l’un le col enveloppé d’un foulard de 
couleur, l’autre tout pimpant dans son gilet à fleurs, appartenant à … 
S. A. I. la Princesse Mathilde; le vieillard en habit violâtre et - 
à la bouche démeublée que Mocker avait jadis vendu à M. Coquelin | 
ainé; le superbe portrait d'homme, en habit chamois à parements 
bleus, qui orne le cabinet de travail de M. Ch. Edmond, à Bellevue; ; 
la femme décolletée en carré et tenant une lettre, de la galerie de 
Mve Edouard André; un portrait d'homme, acheté à Amsterdam | 
par M. le chevalier de Stuers; les deux jeunes gens en habit bleu et _ 
en habit rouge, retrouvés par M. Bardach; un buste d'homme, vêtu _ 
de gris, possédé par M™ Charcot, et tant d’autres, sans doute, dont le _ 
hasard seul peut révéler l'existence à Bordeaux, à Lyon, en Hollande, | 
et peut-être plus près ou plus loin encore. 

C'est précisément d’ailleurs parce que je sentais tout ce qui 
manquait à cette étude, que je l'ai si longtemps ajournée, trop long- 
temps, hélas! puisque ceux qui m’encourageaient à l’aborder quand 
même ne sont plus là pour voir comment j'ai profité de leurs con- 
seils. En écrivant ceci, je pense à Paul Mantz, à Anatole de Montai- 
glon ct surtout à l'excellent Eudoxe Marcille. Non content de me 
prodiguer les trésors de sa mémoire et de son expérience, il avait, 
comme on l’a vu, obtenu pour moi de M. Paul Ratouis et copié de 
sa main sur les originaux les lettres de Robbé et de Perronneau à 
Desfriches ; aussi ne saurais-je invoquer de meilleure excuse à l’in- 
suffisance de la glose qui les commente que de la dédier à sa 
mémoire vénérée. 


MAURICE TOURNEUX 
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LA PARURE ET LA TIARE D’OLBIA 


AU MUSEE DU LOUVRE 


Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts ont déjà appris l’acqui- 
sition que vient de faire le Musée du Louvre d'objets antiques en 
or d’une inestimable valeur. A des descriptions ultérieures il appar- 
tiendra de donner le commentaire détaillé et savant que réclament 
ces objets. Les quelques pages qui suivent n'ont d'autre but que 
d'expliquer l'héliogravure et les reproductions insérées dans le texte 
et de les compléter par une courte notice des motifs qui n’ont pu être 
figurés. 

Il y a quinze ans, M. Rayet écrivait ici-méme! qu'en visitant le 
Musée impérial de l’'Ermitage on est un instant ébloui par la quan- 
tité des objets en argent et en or, telle qu'on n’en formerait pas une 
égale en réunissant ce que possèdent le Vatican, le Musée de Naples, 
le British Museum et le Louvre. Tous ces métaux précieux ont revu 
le jour dans les fouilles de la Russie méridionale. La ville d’Olbia, 
des tombeaux de laquelle sont sorties les merveilles d’orfevrerie 
récemment entrées au Louvre, était l’une des colonies établies par 
les Grecs dans cette riche région, à quelque distance de la mer, sur 
la rive droite de l’Hypanis, le Boug d'aujourd'hui. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1° décembre 1881: Études d'Archéologie et d'Art, 
p. 202. 
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D'un premier tombeau provient une parure de femme composée 


de trois pièces. C’est d’abord un collier orné de pendants!. Aux deux 
extrémités, deux parties symétriques se composent de dix perles de 
verre bleu comprises entre un cylindre d’or et une tête de griffon 
cornu, également en or, du plus grand style. Le diamètre des perles 
augmente à mesure qu'elles se rapprochent du centre. Serties dans 
une double capsule ornée de spirales et munie d’un anneau, elles sont 
reliées l’une à l’autre par une fine rosace. De deux en deux rosaces 
sont rattachées des chaînettes qui se croisent élégamment. La der- 
nière vient se fixer à la tête du griffon. Du même point en part une 
nouvelle, qui se termine à la première pendeloque et unit encore plus 
étroitement à l'œil les extrémités du collier à la partie centrale. Pour 
rejoindre celle-ci aux têtes de griffons, l'orfèvre a imaginé deux 
petits arcs d'or, dont la corde tendue est serrée entre les dents de l’ani- 
mal fabuleux. Viennent alors cinq médaillons, semblables deux à 
deux de part et d'autre du médaillon central. Les deux extrêmes, 
ovales, portent un grenat cabochon; les deux plus rapprochés du 
milieu, de forme carrée, mais placés en diagonale, une pâte de verre 
rectangulaire. Ovale aussi est le médaillon central, dans lequel est 
insérée une grosse pâte de verre bombée. Entre chaque médaillon 
des ornements, de taille progressivement croissante, donnent à l’en- 
semble la légèreté voulue. Un filigrane d’or court sur le tout en 
dessins variés, petites boules disposées en triangles et en losanges, 
palmettes droites et renversées, serrées ou épanouies. L'ensemble 
supporte une riche série de pendeloques, où l'artiste a su, tout en 
gardant le même esprit général, éviter la monotonie. Les unes marient 
le verre à l’or et comportent un cœur, une première boule et quatre 
autres plus petites se balançant aux extrémités d’une tige formée d’un 
fl tortillé sur lui-même. Des médaillons, au contraire, pendent des 
ornements tout en or. La forme en rappelle celle des pendeloques 
d'un collier trouvé dans un tombeau des environs de Phanagoria en 
Crimée. C’est une triple rangée de petits vases, assez semblables à des 
glands oblongs, de dimensions graduellement croissantes, fixés à des 
chainettes dont les points de suspension ou d'attache sont recouverts 
de rosaces. Sur les plus petits, de simples côtes; la panse des vases 
intermédiaires est presque unie; sur les plus grands, une habileté de 
main prodigieuse a soudé jusqu’à mi-hauteur des feuilles imbriquées 
semées de petites boules saillantes : au-dessous reparaissent les côtes 


1. Le collier étendu ne mesure pas moins de cinquante centimètres. 
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alternativement lisses et quadrillées. Il y à plus d’art encore dans les 
trois tétes qui surmontent les trois pendeloques du milieu. Deux sont 
des têtes humaines : l’une aux cheveux ramenés en arrière sous un 
diadème et tombant sur la nuque ; l'autre aux longues boucles enca- 
drant le visage et couronnées au sommet de deux petites ailes. La 
tête centrale, une tête de bélier aux cornes recourbées, est par l’inten- 
sité d'expression une œuvre de vraie sculpture. 

Le collier a son complément dans deux couvre-oreilles, qui 
devaient se rattacher à un diadème placé sur la tête, et sans aucun 


COLLIER ET COUVRE-OREILLES EN OR, TROUVES A OLBIA 


(Musée du Louvre) 


doute font partie de la même parure!. Ils présentent en effet un assem- 
blage de pendeloques où se retrouvent des petits vases assez analogues, 
sauf qu’ils sont en pâte de verre, et qui comprennent des groupes de 
trois perles suspendues à des fils d’or de tous points semblables à 
ceux du collier. Mémes rosaces aussi recouvrent les points d'attache. 
Seuls les pendants d’or, au nombre decinq, présentent la forme un peu 
différente de cônes réguliers portant trois zones de filigranes, des 
côtes à la pointe, des enroulements au milieu, des palmettes incli- 
nées dans le haut. Les’palmettes tiennent aussi la première place 
dans la décoration de la plaque ronde qui forme le disque des couvre- 
oreilles?. Sur la partie centrale de celle-ci, réservée pour un relief 


4. Hauteur totale : 010. 
2, Diamètre du disque : 005, 


416 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


F 


exécuté au repoussé, l'artiste a représenté une scène de la légende — 


de Thétis, non point les noces célébrées en grande pompe ‘au milieu 
du cortège des dieux, mais la lutte antérieure qui avait mis aux prises 
Thétis et Pélée. Recherchée d'abord par un dieu, Thétis, d’après la tra- 
dition, n'avait point accepté sans répugnance l'union d’un homme. Le 
héros avait dû s'emparer d'elle de vive force. Il la saisit à bras le 
corps et l’étreint, sans lâcher prise devant les attaques d’un lion et 
d’une panthère en qui elle essaie vainement de se transformer. Infé- 
rieur en taille à Thétis, ainsi qu'il convient à un mortel vis-à-vis 
d'une déesse, Pélée sort vainqueur de la lutte dont l’hymen est le 
prix. 

Telle est cette parure, qui peut à juste titre passer pour une des 
plus belles pièces d’orfèvrerie grecque parvenues jusqu’à nous. Il m'a 
paru que la décrire un peu minutieusementn était pointinutile, avant 
d'arriver à la tiare acquise en même temps, et qui, peut-être, a plus 
frappé l'attention générale. L'intérêt de cette dernière est de ceux qui 
s’affirment au simple regard et, d’ailleurs, l’héliogravure la reproduit 
assez fidèlement pour me permettre d’être court. 

De la structure générale, de l’heureuse harmonie des parties 
pleines et des parties découpées, du détail même des divers motifs 
ornementaux, l’image à elle seule rendra suffisamment compte. Nulle 
trace de soudure. La tiare entière a été tirée d’une feuille d'or emboutie 
au marteau, de manière à se plier à la forme voulue!. Les sujets alors 
ont été repoussés, puis repris au ciselet. Pour couronnement, un ser- 
pent enroulé sur lui-même, la queue terminée par une seconde tête, 
dresse sa tête principale, détachée en ronde bosse, menaçante avec 
sa mâchoire aux terribles crocs. A l’intérieur, une calotte d’étoffe, 
dont les restes se sont conservés après deux mille ans, épousait les 
contours du crâne et assurait la stabilité. 

Thétis, tout à l'heure, nous est apparue sur les couvre-oreilles : 
à l’histoire d'Achille, dont le culte jouissait à Olbia d’une faveur 
particulière, sont empruntés les bas-reliefs qui décorent la zone 
principale de la tiare. 

Les Grecs, depuis longtemps, ont trop eu à souffrir de l’absten- 
tion volontaire du fils de Pélée. Il est temps qu'il reprenne les armes. 
Mais sa réconciliation avec Agamemnon ne va point sans offrandes. 
Ce sont d’abord, à droite d’un olivier qui marque le début de la 
scène comme d'autres en distingueront ailleurs les différentes parties, 


1, Hauteur, 0°175; diamètre à la base, 0™18; poids, 443 gr. 
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quatre chevaux fringants, tenus en main par un conducteur au pas 
de course qui peut à peine maîtriser leur ardeur. Trois femmes, un 
peu plus loin, de l’autre côté d’un arbre au pied duquel sont posés 
deux oiseaux, forment un groupe : drapées dans leurs longues tuni- 
ques serrées à la taille et parées de bijoux, elles conversent entre 
elles. Une quatrième s’avance gracieusement vers Achille, une épaule 
et un sein à découvert, tenant une coupe de la main gauche. En avant 
d'elles, l’artiste n'a eu garde d’oublier la belle Briséis : Ulysse la 
conduit, aisément reconnaissable à son bonnet pointu, une chlamyde 
nouée sur l'épaule, et la pousse vers le héros. Aux coursiers et aux 
femmes sont joints de riches cadeaux, vases de toute forme et talents 
d'or gisant à terre. Nous distinguons une baignoire munie d'an- 
neaux, un rhyton terminé par une tête de mulet, une grande œno- 
choe, une coupe profonde et l’un au moins des sept trépieds n'ayant 
pas vu le feu. Les présents, toutefois, ne suffisent pas à distraire 
l'attention d'Achille. Assis dans un siège richement orné sur lequel 
retombe l'extrémité de la draperie qui lui couvre les jambes, le haut 
du corps nu avec le baudrier en écharpe sur la poitrine et sa lance 
entre les bras, les cheveux pendant en longues tresses sur les épaules, 
il ne les voit même point. Briséis elle-même n'attire les regards que 
du vieillard placé à sa droite et qui, entièrement drapé, s'appuie sur 
son bâton recourbé. De l’autre côté est un jeune Grec en chlamyde 
flottante, tenant la lance, puis un personnage barbu vêtu d’une 
courte tunique et d’un manteau, qui, la main tendue vers lui, le 
harangue. Le dernier groupe, enfin, comprend deux guerriers armés, 
la tête coiffée d'un casque à haut panache, amenant un sanglier 
destiné à servir de victime sur l’autel qui se dresse à leurs picdsf. 

La seconde moitié du pourtour de la zone, inspirée de plus près 
encore du texte d’Homére, nous montre les funérailles de Patrocle. 
Les deux mêmes guerriers, Ulysse, le vieillard qui se couvre les yeux 
de sa main, Briséis assise, voilée et la tête abattue, pleurent. Devant 
eux se dresse un palmier au tronc vigoureux. Et voici le bûcher lui- 
même, pour lequel surtout l’orfèvre a suivi fidèlement le poète. Les 
Grecs, sur l'ordre d’Agamemnon, sont allés sur les hauteurs de l'Ida 
couper les troncs d’arbres qui retentissent en tombant et les ont 


1. Il me semble qu'on pourrait hésiter entre le 1x° chant de I’Iliade, où l'am- 
bassade chargée de promettre ces présents à Achille, s’il veut faire taire son cour- 
roux, se rend à sa tente sans pouvoir le fléchir, et le xix°, où ces mêmes présents 
sont réellement amenés à Achille qu’accable la douleur de la mort de Patrocle 
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déposés sur le rivage, qu'indique ici la présence d’un dauphin, a 
l'emplacement désigné par Achille. Ils les ont entassés en un amas 
de cent pieds à la base, ont saigné des moutons et des bœufs et placé 
le cadavre tout en haut. Achille, alors, a disposé tout autour les corps 
écorchés. Il a fait monter encore sur le bûcher des chevaux qui hennis- 
saient d’effroi, des chiens compagnons de sa table. Enfin, pour venger 
son ami, il aimmolé douze fils des Troyens, afin qu'ils soient dévorés 
avec lui, et a mis le feu au bois imprégné de graisse. Agamemnon, 
que semble faire reconnaître la couronne qui lui ceint la tête, penché 
en avant et drapé dans un vaste manteau, verse en libation le contenu 
d'une coupe pleine. Mais le premier rôle revient de droit à Achille. 
ll est là, véritable statue qu'il suffit de grandir par l'esprit, la chla- 
myde rejetée en arrière laissant le corps nu, les cheveux courts, 
privés désormais de ces boucles qu’en signe de deuil il a coupées et 
mises dans la main du mort. Le bûcher de Patrocle ne brülait pas à 
son gré. Tenant une coupe précieuse, il s'adresse aux deux vents, 
Borée et Zéphyre, en leur promettant des sacrifices, et ceux-ci, du haut 
de leur demeure, accourent sous la forme de deux génies ailés, dont 
l’un approche une torche et l’autre souffle dans une conque. Le feu, 
bientôt, aura fait son œuvre. Les Grecs recucilleront les cendres de 
Patrocle, faciles à reconnaître puisque le corps gisait au milieu du 
bûcher. « Ne place point mes os loin des tiens, a dit à Achille le mort 
apparu en songe; que Je vase d'or que ta mère te donna contienne 
nos os à tous deux. » L'artiste s’est souvenu de ce détail : l’urne d’or 
figure au pied du bûcher, fermée par son couvercle, et sur cette urne 
il a su représenter, en dimensions minuscules, la Minerve armée 
entre deux colonnes qui décore les amphores panathénaïques. 

I] n'était certes point un barbare, le prince à qui était offerte cette 
page de l’Iliade magnifiquement transcrite sur l'or : son goût s était 
déjà familiarisé, en même temps qu'avec les objets d’art ou de luxe 
qu'il pouvait admirer entre les mains des colons d’Olbia, avec les 
traditions dont ces objets perpétuaient l'écho. Et pourtant, par ce 
sentiment si net et si affiné de l'union intime nécessaire entre la des- 
tination de l’œuvre et sa décoration qui fait le charme des productions 
de la Grèce, l'artiste qui ciselait la tiare destinée à Saitapharnes — 
et qui certes travaillait à Olbia — a voulu que, dans cette coiffure 
d'un roi indigène, Ja Scythie, ses habitants, ses mœurs, ses produits, 
eussent aussi leur part. La seconde frise en recoit une saveur toute 
spéciale, un attrait plus piquant encore. Au-dessus des sujets, un 
cep de vigne, courant tout autour de la zone, chargé de pampres 
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et de grappes ; sur le sol, formant un fond, des épis, des pavots, 
des plantes de toutes sortes, nous indiquent la fertilité du pays. A 
côté des produits de la terre sont introduits les animaux qui la 
peuplent : une grue prend son vol, prête à s’élever dans les airs ; 
un cheval, la tête baissée, hume l'air, tranquille, en plein repos et 
combien différent, dans ses lignes étudiées d’après nature, du type 
classique des chevaux grecs rencontrés tout à l'heure: un taureau 
bondit, les cornes menacantes ; un mouton broute, tandis qu'à ses 
pieds une brebis couchée, prise sur le vif, se gratte l'oreille de sa patte 
de derrière ; puis un bouc se promène, et, de nouveau, ce sont deux 
moutons, un bélier avec sa brebis que tette son agneau, auxquels font 
suite un second boucetune chèvre nonchalamment étendue, un cerf à 
la haute ramure, deux bêtes féroces, un lion et une panthère, s’entre- 
déchirant dans une lutte sans merci. Les figures humaines apparaissent 
ensuite dans des scènes de chasse ou de combat. La première nous 
montre un Scythe agenouillé décochant une flèche à un lièvre que 
son chien poursuit et que la flèche va atteindre. Un autre Scythe 
initie son fils au maniement de l’arc: l'enfant est debout, entièrement 
nu, bravant le climat; le père, tout entier à son rôle de précepteur, 
porte, comme le personnage précédent, la blouse brodée serrée à la 
taille par une ceinture de cuir à laquelle est suspendu le carquois, le 
pantalon tombant jusqu'à la chaussure; mais, au lieu du bonnet 
pointu maintenu par une jugulaire, sa tête n’est protégée que par une 
rude et longue tignasse. Est-ce encore un Scythe qui apparaît dans 
l'épisode suivant? Monté sur un cheval richement caparaconné, la 
lance à la main, il n’en diffère pas par l’accoutrement ; mais la lutte 
qu'il soutient contre un énorme griffon, qui se dresse en face de sa 
monture cabrée, nous le désigne plutôt comme un de ces Arimaspes 
que la légende plaçait dans les régions hyperboréennes, adversaires 
des animaux sacrés d’Apollon qui gardent Vor de l'Oural : déjà il 
triomphe, et, derrière lui, une Victoire ailée, planant dans les airs, 
une palme dans la main gauche, s’aprête à lui décerner la couronne 
qu'elle tient dans la droite. Peut-être est-ce aussi à une légende locale 
qu'il faut demander l’explication d’une scène représentée un peu plus 
loin : un Scythe debout, les bras levés, manifeste sa surprise ou sa 
vénération devant un ‘immense cratère au pied duquel sont posées 
une outre et une hache. Les deux dernières représentations sont 
d'ordre plus familier, mais de celles qui frappaient le plus la 
curiosité des Grecs et que nous retrouvons sur le célèbre vase d’ar- 
gent de Nicopol à Saint-Pétersbourg, le domptage des chevaux : ici, 
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le cheval, pris dans une entrave qu’un Scythe lui a nouée aux jarrets 
et tire de toute sa force, tombe sur les genoux; là, complètement 
vaincu, il est étendu sur le dos, les quatre pattes en l'air, et son maitre 
lui serre autour du cou, au moyen d’une tige de bois, une corde préte 
à l’étouffer. 

Il me resterait, si je ne m'étais déjà trop étendu, à parler de 
l'inscription qui ajoute au mérite artistique de la tiare la valeur d'un 
document historique. Tracée au-dessus de la frise précédente, elle est 
ainsi conçue : H BOYAH KAI O AHMOC O OABIOIIOAEITON BACIAEA 
METAN KAI ANEIKHTON CAITA®APNHN : « Le sénat et le peuple d'OI- 
bia au roi grand et invincible Saitapharnes », et se déroule sur une 
ligne ininterrompue de murailles semées à intervalles réguliers de 
tours crénelées, murailles de la ville même d’Olbia, dont le présent 
offert au roi avait contribué à éviter l'attaque etla destruction. Com- 
mercants et entrepositaires, les habitants de la colonie n’ambition- 
naient point la souveraineté territoriale et reconnaissaient une sorte 
de suzeraineté des princes voisins. Is payaient des redevances plutôt 
que d’avoir la guerre, qui, se terminât-elle par une victoire, eût 
rendu leur trafic impossible. Une colonne de marbre, trouvée a Olbia 
etconservée & Saint-Pétersbourg, qui rappelle les larges contribu- 
tions fournies par un riche citoyen du nom de Protogenes, mentionne, 
parmi les services qu’il avait rendus, le fait d’avoir plusieurs fois 
désintéressé de ses propres deniers Saitapharnes, qui s’avangait jus- 
qu’aux approches de la ville et réclamait un tribut comme hommage 
de vassalité. Une première fois, il avait fourni quatre cents pièces 
d'or; lors d’une seconde visite, les archontes ayant réuni l’assemblée 
et déclaré que le trésor était vide, neuf cents. Envoyé auprès du roi 
avec un de ses concitoyens, il lui avait porté la somme; mais Saita- 
pharnes, tout en l’acceptant, était entré dans une grande colère, avait 
renvoyé honteusement les délégués; et le peuple d’Olbia, pris de 
peur, avait décidé de lui députer une nouvelle ambassade. Le texte 
est brisé en ce point ; sans doute il y était dit que, devant la nécessité, 
Olbia avait doublé le tribut, offert de nouveaux présents ; est-ce trop 
s’aventurer que de replacer par l'esprit au nombre de ceux-ci la tiare 
que nous admirons aujourd’hui ! ? 


Les généreux citoyens ne se trouvent point qu’à Olbia, et si jadis 


1. Je ne veux point aborder ici la discussion de la date de l'inscription 
d'Olbia et, par suite, de l'époque où vivait Saitapharnes : qu'il me suffise de dire 
que l'opinion des épigraphistes varie entre la deuxième moitié du me siècle avant 
notre ère et l'époque d’Auguste. 
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Protogenes a pu contribuer au don qui fut fait de la tiare par sa 
patrie, MM. Edouard Corroyer et Théodore Reinach ont eu leur part à 
son entrée au Louvre, en rendant possible, par une avance de fonds 
libéralement offerte, une négociation qui, sans leur concours, eût 
risqué fort de rester infructueuse. L'année vraiment est bonne pour 
nos collections antiques. Il y a moins d’un an, M. le baron Edmond 
de Rothschild leur donnait le trésor de Bosco Reale. La salle des 
bijoux, si splendidement enrichie par cette donation, reçoit aujour- 
d’hui de nouveau des pièces sans rivales. En même temps, un marbre 
du plus rare travail archaïque était légué au Musée. La tête de jeune 
homme couronnée de chéne que M. Georges Rampin, secrétaire 
d’ambassade, avait acquise à Athènes, obtint, dès son exposition au 
Trocadéro, en 1878, une renommée que la Gazette s'empressa de 
consacrer. Encore que nos connaissances sur l’art attique de cette 
période se soient depuis lors singulièrement accrues, elle n’en reste 
pas moins un jalon précieux dans l’histoire de la sculpture. L’amateur 
délicat qui a voulu en assurer, après sa mort, la jouissance à ses 
compatriotes, s’est acquis des droits à notre grande reconnaissance ct 
prend rang, lui aussi, dans cette liste déjà longue de bienfaiteurs et 
d'amis, à laquelle se sont si heureusement ajoutés de nouveaux noms 
lorsqu'il s’est agi pour le Louvre d'acquérir la parure et la tiare 
d’Olbia. 
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La mort qui. a foudroyé, en pleine force, 
dans la forêt de Saint-Germain, le peintre dont 
le nom se lit en tête de cette courte étude, a 
causé une douloureuse émotion parmi le monde 
des artistes. Des regrets unanimes se sont levés 
dans tous les cœurs sincèrement affectés ; et 
plus d’un, parmi, nous, a fait un retour sur soi- 
même et interrogé anxieusement cet avenir incertain : demain. 

Ernest Duez paraissait destiné à vivre de longs jours. Il avait 
l'équilibre harmonieux du corps et de la pensée, la fixité d'idées, la 
netteté de vue qui particularisent les chercheurs d’idéal. Ce ne fut pas 
un puissant créateur, un producteur de génie; ce fut, tout simple- 
ment, un homme de son temps, un inquiet. L'idéal qu'il rêvait 
d'atteindre lui semblait toujours s'éloigner dès qu'il voulait s’en 
approcher. Combien de fois pourtant il a conquis le succès ! 

Ses premiers essais ne pouvaient permettre de préjuger de son 
avenir. Peinture religieuse, peinture de genre l’attirèrent sans le 
retenir. Dès le début, on devine qu'il nourrit un projet, qu'il s'ap- 
prête à une évolution qui pourrait bien être définitive. 

Bientôt, en effet, il entre dans le naturalisme, il s'attaque à la 
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modernité, dont il sera, rapidement, un des plus sincères traducteurs. 
Il peint, tout simplement, des étres qu'il coudoie chaque jour, les 
placant dans le cadre qui leur est propre, leur donnant une intensité 
de vie tout à fait éclatante. Dieu sait les tempêtes qu’il souleva tout 
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ESQUISSE DU «MIRACLE DES ROSES», PAR DUEZ 


(Appartenant à M. Roger-Jourdain) 


d’abord, quand il composa la Lune de miel, deux fiancés en cost 
de nos jours traversant, la main dans la main, un coin de forêt enso- 
leillée ! ; | 

Etre de son temps, se faire le poète ou le peintre de continents 
que ce temps exalte ; consacrer, dans des strophes enflammées, | accent 
des passions qui l'ont traversé; rappeler, en des Dies qui deviennent 
pour la postérité des documents précieux, les goûts, la mode, les 
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mœurs, c’est faire œuvre pie. Ainsi les anecdotiers font 
. de l’histoire vraie et nous en apprennent plus, sur un 
siècle ou sur un homme, que les Plutarques du len- 
demain. 

La sensation reçue, fixée immédiatement, encore 
toute chaude, sur le papier ; l'impression éprouvée, confiée 
spontanément à la toile, quelle puissance elles acquièrent, quelle 
intensité elles dégagent! Rien ne vient altérer la sincérité des 
matériaux ramassés. 

C’est tout à l'heure que tel fait s’est passé; c'est à la minute 
que tel spectacle vient d’être entrevu. La vérité entre pour une 
bonne part dans le génie de l’homme. Un Rembrandt voue son 
Doreur à Vimmortalité ; le Pourlleux de Murillo a traversé les 
siècles, et les figures intimes d’Holbein qu’on voit au musée de 
Bâle seront de toute éternité. Pourquoi ? C’est que les artistes qui 

se préoccupent de ces choses modernes reçoivent une impression 

directe qu'ils rendront durable; c'est qu'ils auront ressenti ou de 
l'intérêt, ou de la joie, ou de la tendresse, ou de la terreur, selon 
que le personnage ou le groupe se sera trouvé dans telle ou telle 
circonstance pouvant provoquer un des sentiments que je 
viens d'indiquer; qu’ils auront été en communion d'idée avec 
leurs modèles, qu'ils auront ri, pensé ou pleuré avec eux. 

Les peintres contemporains, déjà depuis plusieurs 
années, ont commencé à entrer dans cette voie, à se 
rendre compte de l'influence des milieux. Ils regar- 
dent autour d'eux, ils interrogent, ils scrutent, ils 
notent attentivement ce qui leur paraît digne d’être 
conservé. Ils se sentent attirés par les spectacles 
qu'offrent les aspects très divers de la mode comme la 
femme qui l'inspire, « ondoyante et diverse ». — Ils disent 
les intimités de la famille, les caprices de l'élégance, les 
raffinements du luxe, et aussi, certains, avec une âpreté 

douloureuse, les stations de la misère. Ils concentrent 

dans un type toute une généralité; ils enferment dans 
un symbole toute une génération; en un mot, ils 
préparent des points de comparaison pour ceux 
qui viendront après nous. 

Ernest Duez, un des premiers, est entré har- 
diment dans le mouvement qui s’effectuait; il s’est 
enrôlé dans les rangs des modernistes et en est 


ERNEST DUEZ 


rarement sorti. Seulement, c’était un homme de 
goût raffiné et en même temps — ce bon géant — 
un tendre, et comme, par essence, il aimait la 
femme et l'enfant, il s’est évertué à faire tourner 
son art dans le cycle où ces deux forces de l’hu- 
manité se meuvent. 

C'est alors que nous avons vu ces charmantes 
compositions consacrées à la femme, jeune fille, 
jeune mère, exprimant, les unes et les autres, les 
doutes, les émois, les tendresses sans cesse éprou- 
vés. Mais, pour donner plus de grandeur à ses 
conceptions, il les a souvent placées soit en pleine 
nature, dans les allées parfumées d’un pare, soit 
à côté de cette berceuse sublime, la mer! Ces deux 
traits suffisent à expliquer pourquoi le peintre 
s était fixé à Villerville. De sa fenêtre, il voyait la 
plage émaillée de toilettes claires, il entendait le rire des 
enfants, assistait à leurs jeux. Il suivait de l’œil le caprice de 
l’imprévu sur la formation des groupes amis, les jeux de 
lumière baignant les tons chatoyants, harmonisant les 


nuances, provoquant des colorations hardies, amenant 
des trouvailles de mouvements, de gestes ou d’atti- 
tudes. Il remarquait la belle silhouette que découpe 
sur la mer et sur le ciel telle figure fièrement campée; 
il s'intéressait à la mélancolie que la vague fait mon- 
ter sur un front virginal, à l’attendrissement indéfinissable qui £ 1 
saisit les natures réveuses, et il s’évertuait à reproduire les phases 
d’une admiration qu'il faut subir sans se l'expliquer. 

En un mot, Ernest Duez aimait la nature et il aimait à un 
égal degré la créature humaine. A toutes deux il a demandé le W 
secret de leurs mystères, le pourquoi de leurs transforma- 
tions. J’écrivais, en 1883, parlant de Duez : « La nature 
est son seul guide, son unique inspiratrice. I] la contemple 
longtemps pour la bien comprendre; il écoute les bruits 
qu’elle produit, les merveilleux phénomènes qu'elle mani- 
feste ; il devient, à son tour, dans un siècle qui ne croit 
plus à rien, une manière de panthéiste adorant le mer- 
veilleux enfantement de la terre toujours épuisée et tou- 
jours inépuisable. C’est ainsi que M. Duez nous a donné, f 
nous donne encore des pages imprégnées de ce respect Bi) 
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de la femme et de la nature. Et quand je dis : «la nature, » je 
pense non séulement aux prés, aux bois, aux ruisseaux, à la moi 

tagne, mais aussi à la mer, cette fascinatrice, devant laquelle l’artiste — 
se sent remué jusqu’au moelles. Son souvenir le suit, le hante, 
l'obsède : et c’est alors qu’il crée ces thèmes ravissants : des femmes, 
des mères, des enfants assis sur le sable des plages ou sur les … 
planches des estacades, et montrant en de pures silhouettes et de 
troublantes attitudes, en des poses qui appellent le respect, tout ce 


ÉTUDE A LA POINTE SÈCHE, PAR DUEZ 


qu'il y a de bon, de dévoué, de tendre sur cette terre, perdu, noyé — 
dans tout ce qu'il y a de grand au-dessus de nos têtes : le ciel! 

Je ne veux pas entreprendre ici de raconter la vie d’Ernest Duez. 
Pour les curieux de dates et de titres, le facile Larousse suffira. 
Pourtant, je ne puis faire moins que de rappeler les tentatives qui 
attirèrent l'attention du public sur l'artiste dont tout le monde 
regrettera longtemps la disparition prématurée. La Lune de miel 
fut son premier manifeste; mais c'est en 1874, avec Splendeur et 
Misère, qu'il fit entrer sa poétique dans le domaine du symbole, 
puisque son diptyque montrait, d’un côté, la courtisane régnant, de 
l’autre, la courtisane déchue. Ernest Duez obtint sa première médaille. 
En 1876, la Femme aux pivoines, traitée avec une franchise d’allure 
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et une coloration puissante et en méme temps distinguée, offrait un 
ragout exquis d’impressionnisme subtil. 
De toutes les compositions signées par Ernest Duez, Saint 


PORTRAIT D'ULYSSE BUTIN, PAR DUEZ 


Cuthbert (Musée du Luxembourg) est assurément une des pages les 
plus remarquables de la peinture moderne. 

L'auteur traitant un sujet religieux en le naturalisant à la ma- 
pière d’un gothique, a triomphé, par lhabileté qu'il y a déployée et 
par la véritable puissance qu’il a montrée, des obstacles amoncelés 
devant lui. Songez qu'il donnait à une légende religieuse le caractère 


428 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et l'intensité d'émotion qu’exhale la chose vécue; qu'il remplagait le — 
côté de foi par l'impression humaine; qu’il faisait d'un évêque du 
vue siècle un vieillard passant par toutes les traverses d’une longue 
vie d’abnégation doublée du renoncement. Ainsi, on le voit, le 
bon évêque, enfant d’abord et gardant les troupeaux ; ensuite par- | 
courant, revêtu des lourds habits sacerdotaux, la Grande-Bretagne et 
recevant d’un aigle la 
nourriture que Dieu | 
lui envoie; puis enfin, 
vieux, cassé, ensemen- 
cant dans une île dé 
serte l’étroit sillon où 
se posent ses pieds | 
chancelants. Voilà le 
thème qui se déroule 
dans les comparti- 
ments du triptyquede … 
Saint Cuthbert. Mais 
ce qui ajoute une sa- 
veur étrange et péné- 
trante à cette suite 
d'épisodes d'un tour 
un peu archaïque, c'est 
que le peintre a placé 
ses personnages dans 
un paysage réel. La 
prairie où paissent les 


moutons du premier 
motif, l’église qu'on 
voit dans l’autre, le 
champ éventré par la 
charrue et la mer qu'on aperçoit dans le troisième dépendent de la 
commune de Villerville. 

C'est également à Villerville qu’Ernest Duez peindra plus tard 
cette importante toile, le Soir : des vaches grandeur nature s’éta- 
geant sur les mamelons du val où Daubigny, il y a plus de trente 
années, fit un de ses chefs-d’ceuvre. 

Le magistral portrait d'Ulysse Butin travaillant sur la crête de 
falaise avec, comme fond, l'infini; toutes les charmantes composi- 
tions qui firent la légitime réputation du peintre aimable autant 
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quil était bon, tendre autant qu il était fort, sont nées sur ce coin 
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béni. A l'huile, au pastel, à l’aquarelle, il a peint ou dessiné les ciels 


PORTRAIT DE M™® DUEZ, PAR DUEZ 


gris et tourmentés, les couchers de soleils fulgurants, reflétant les 
rayons mourants de l’astre sublime dans les petites mares que laisse 
au fond des moulières, la vague en se retirant, et qui semblent des 
creusets où miroite un métal en fusion. 


) 
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Comme. aquarelliste et comme pastelliste, Ernest Duez s'est 
révélé par sa maîtrise personnelle et par le joli sentiment qu'il 
possédait des choses décoratives. Devant ses envois, chaque année, 
le public éprouvait une émotion où il y avait un mélange de Joie 
et d’attendrissement. L'œil s'y reposait, l'imagination s'y arré- 
tait. L'on se sentait véritablement en présence d’un tempérament de 


ÉTUDE AU CRAYON NOIR, PAR DUEZ 


virtuose incomparable, poussant parfois jusqu’à la saveur troublante 
des Japonais. Il mettait de la grâce dans un bouquet de fleurs, de l’art 
dans un groupement de feuillage, un je ne sais quoi qui ouvrait des 
horizons profonds, qui plongeait dans le rêve. Il avait de ces trouvailles 
qui sont d’un délicat : une branche de pavots traversant tout un 
cadre et que le peintre avait placée au bord de la mer et, dans un 
cornet, des roses-thé dont les pétales tombent une à une avec une 
lenteur qui est pleine de grâce. 


Dans ce genre, Ernest Duez nous ménageait de réelles sur- 
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prises. Tout en restant très peintre et surtout très moderne — la 
Nursery exposée au Champ-de-Mars, l'an dernier, le prouvait, — il 
ambitionnait de mettre son talent au service de l’art appliqué, de 
coopérer à la renaissance de la grande industrie lyonnaise, en renou- 
velant et en rajeunissant l’ornementation des tissus somptueux qui 
servent à l’ornement de nos demeures, des soieries qui parent la 
beauté de la femme, et même il songeait à jeter une note fantaisiste 
jusque dans le ramage des papiers de tenture qui revêtent les murs 
du home familier. 

L'artiste qui agit ainsi ne fait pas déchoir son art; au contraire, 
il élève le métier jusqu’à lui et lui donne comme une sorte d’aristo- 
cratie. Les maîtres des siècles passés se prêtaient à ces exquises 
débauches du crayon; les peintres actuels de l'Angleterre y excellent ; 
Prud’hon lui-même, le Prud’hon de la Justice divine poursuivant le 
Crime, n’a-t-il pas dessiné des menus et des en-tête de factures! 


ŒUGÈNE MONTROSIER 


CORRESPONDANCE DE L'ÉTRANGER 


ITALIE 


LES ÉCHANGES PROJETÉS ENTRE LES GALERIES ROYALES 
DE PARME ET DE FLORENCE 


Dans aucune contrée du monde civilisé, les musées d’art n'ont un caractère 
aussi particulièrement local que dans les villes d'Italie. Ce phénomène s'explique 
aisément pour les provinces qui ont été de préférence des centres de produc- 
tions spontanées dans le domaine de l’art. Ce sont alors les églises, les couvents, 
les collections privées qui ont fourni successivement leurs contingents à ces 
institutions, fondées à une époque relativement peu éloignée comme lieux 
d'instruction et de délectation pour le public. Ceci considéré, on trouvera justifiée 
l'aspiration, depuis quelque temps manifestée par les ministres de l’Instruction 
publique en Italie, de conserver et même d’accentuer autant que possible 
dans les musées confiés à leurs soins ce caractère spécial, reflétant d’une manière 
rationelle la physionomie qui distingue une région d'une autre région, quelque 
fois même une ville de sa voisine. C’est ce qui a fait naître l’idée d'effectuer, 
dans des cas donnés, des échanges entre un musée et un autre, sans compter 
les acquisitions plus ou moins louables, faites avec le revenu des droits d'entrée 
inaugurés depuis nombre d'années. 

Pour donner quelques exemples de ce qui a été fait comme échanges dans 
ces derniers temps, nous rappellerons les transactions entre les galeries de 
Milan et de Venise. On avait remarqué que le célèbre peintre Carlo Crivelli, si 
éminent dans son style robuste et sa technique supérieure, n’était pas repré- 
senté à l'Académie de Venise, alors que ses œuvres étaient abondantes à la 
galerie Brera, qui n’a d’autres rivales, quant à ce maitre, que les collections 
anglaises, la National Gallery de Londres, en premier lieu. Chose étrange! ce 
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peintre, qui a toujours aimé signer Venetus dans ses peintures, n’a laissé aucune 
trace de son activité dans la ville des lagunes; les églises et les couvents de 
Venise n’ont en effet jamais rien révélé de ce peintre. 

Cette circonstance s'explique par le fait que les deux frères Crivelli Carlo et 
Vittore, celui-ci bien plus faible que le premier, passèrent leur vie cine entiè- 
rement dans les provinces d'Ancône et d’Ascoli, où à peu près toutes leurs pro- 
ductions étaient réunies. 

Quoi qu'il en soit, il était à désirer que la galerie principale de la Vénétie ne 
restat pas dépourvue plus longuement de quelque spécimen de son glorieux 
compatriote. 


Un échange avec le musée Brera s’effectua facilement. La collection mila- 


MARIAGE MYSTIQUE DE SAINTE CATHERINE, PAR LE PARMESAN 


(Galerie royale de Parme) 


naise céda à sa sœur de Venise un panneau renfermant les deux puissantes 
figures des saints Jérôme et Grégoire?, et recut à son tour, outre une compen- 
sation en numéraire, une petite peinture d’une Vierge avec l'Enfant Jésus, d'un 
artiste très rare, qui signait « Francois Napolitain », mais qui évidemment, comme 
peintre, dut appartenir à l’école lombarde, influencée par le style de Léonard3. 

A cette occasion, la galerie Brera avait cédé à Venise la partie centrale d'un 


1. Nous signalons à ce propos qu'une des œuvres les plus admirables de Carlo, un 
grand retable d’autel, signé et daté 1473, se trouve encore dans la cathédrale de la char- 
mante petite ville d’Ascoli, tandis que le plus ancien en date (1468) est conservé dans la 
résidence municipale de Massa, près de la ville de Fermo. 

2, Voir l'excellente photographie faite depuis par M. Dom. Anderson, de Rome. 

3. Photographié par la maison Marcozzi, Milan. — Quant au seul tableau connu portant 


le nom de cet auteur, et représentant la Vierge et l'Enfant entre deux saints, il vient de 


passer d'une collection privée de Milan dans celle de la ville de Zurich. Reproduit par le 
photographe Louis Dubray, à Milan. 
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triptyque d'André de Murano, qui, on ne sait à quel propos, avait été détaché de 
l'ensemble appartenant déjà à l'Académie de Venise. 

Une restitution semblable fut consentie plus tard par la galerie de Milan à celle 
de Bologne; il s'agissait d'un panneau de Giotto, simple fragment, jadis partie 
centrale d'un retable authentique de cet artiste peint, comme on sait, pour 
une église de Bologne !. 

Milan recut, à son tour, une assez maigre compensation : deux petits portraits 
en buste d'homme et de femme, vraisemblablement de l'ancienne école de 
Ferrare, lesquels viennent d’être exposés dans la cinquième salle de la pinaco- 
thèque de Brera. 


Les œuvres qui devaient donner lieu à un échange entre les galeries de 
Parme et de Florence ont une importance assez marquante pour être appréciées 
d'une manière toute spéciale. 

Linitiative de la combinaison avait été prise par le nouveau directeur de 
la Galerie royale de Parme, M. le professeur Corrado Ricci. L'activité, la passion 
intelligente, avec laquelle il s'était livré, dès son arrivée dans cette ville, à la 
complète réorganisation de ses collections artistiques, lui firent remarquer que 
celles-ci, célèbres depuis longtemps par la présence de plusieurs chefs-d'œuvre 
du Corrège, n'ont, en fait de peintures authentiques, rien de bien remarquable 
à montrer de l’autre grand peintre du pays, Francois Mazzola, dit le Parmesan, 
de la main de qui on garde pourtant, dans ces localités même, un choix abondant 
et précieux de croquis et de dessins variés. De plus, on peut y voir une petite toile 
qui, par son éxécution sommaire, doit être considérée comme une esquisse en 
couleurs du Parmesan, plutôt que comme une œuvre achevée. C'est une char- 
mante composition, représentant la Vierge dans les nuages, environnée de saints 
et d’anges, et portant l'Enfant Jésus qui présente l'anneau à son épouse mys- 
tique, sainte Catherine?. L'esprit de l'artiste y est tout entier; mais le nouveau 
directeur, dans son zèle, trouvait que ni les dessins, ni cette peinture ne suffisaient 
à démontrer le développement acquis par l'artiste, soit dans la technique, soit 
dans le sentiment, Selon lui, quiconque étudiait François Mazzola dans la galerie 
de sa ville natale, à côté des autres maîtres parmesans dont la pinacothèque 
possède de fort bons spécimens, était décu. 

Deux raisons nous expliquent cette lacune : l’une d'elles est la brièveté de la 
vie du peintre, qui n’atteignit même pas l’âge de Raphaël, puisqu'il naquit en 1504 
et mourut en 1540; l'autre raison est le transport d'un nombre considérable 
d'œuvres d’art de Parme à Naples en 1734, à l'occasion de la prise de possession du 
royaume de Naples par Charles Ier. Ce prince fit venir dans sa nouvelle résidence 
la plus grande partie des tableaux qui étaient l’ornement des palais ducaux de 
Parme, et qui forment aujourd'hui le noyau principal de la galerie installée à 
l'étage supérieur du musée de Naples. 


Ajoutons que, plus tard, d'autres tableaux appartenant à la collection farné- 


1. Voir History of painting in Italy, par Crowe et Cavalcaselle, vol. I", p. 339-40. 
2. Nous en donnons la reproduction, d’après une photographie provenant de l’album 
recueilli dans la galerie de Parme par M. Anderson. 
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sienne, ou acquis par les Bourbons et par Marie-Louise, furent détournés pen- 
dant les crises provoquées par les changements de gouvernement; que divers 
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JRÉ MA DA CONEGLIANO 
LA VIERGE ET L'ENFANT ENTOURÉS DE SAINTS, PAR CIMA 


(Galerie royale de Parme) 


! 


chefs-d’œuvre enlevés à Parme et portés en France, soit en 1796, soit en ei 
ne furent pas tous restitués en 1815; et n'oublions pas non plus ay ce qui fut 
éparpillé de différentes façons après avoir appartenu aux églises !. 


4. Voir l’article de M. Corrado Ricci sur la Galerie de Naples, dans le périodique 
Napoli Nobilissima, septembre 1894. 
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Dès lors, quoi de plus naturel, de la part de M. Ricci, que de vouloir recon- 
? . . . 

quérir au moins l’une de ces œuvres faites à l'origine pour la ville natale du 

peintre? En poursuivant ses recherches sur les artistes parmesans, il n'eut pas 

de peine à constater qu'une des peintures les plus importantes de Mazzola avait, 


depuis plus de deux siècles, émigré de Parme à Florence, où on la voit exposée 


APOLLON ET MIDAS, PAR CIMA DA CONEGLIANO 


(Galerie royale de Parme) 


au-dessus de la porte d'entrée, dans la première salle de la galerie Pitti; c’est le 
tableau connu depuis longtemps sous le nom de la Madone au long cou. 

Nous apprenons par M. Ricci? que le tableau fut commandé a Francois 
Mazzola, le 23 décembre 1534, par Hélène, fille d'André Baiardi, chevalier et 
poète de Parme, née en 1488 et mariée en 1505 avec le gentilhomme François 
Tagliaferri. Il ne fut placé cependant sur l’autel de la chapelle qu’elle fit 
construire qu'en 1542, c’est-à-dire deux années après la mort du peintre. En 


4. Nous en donnons ici la reproduction, d’après une photographie de M. Anderson. 

2. Corrado Ricci : La Madonna dal collo lungo del Parmigianino, extrait de l'Ar- 
chivio Storico per le Provincie Parmensi, vol. IV a, 1895. Le document latin se rappor- 
tant à cette commande y est publié dans son intégralité, 
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1674, les religieux de l'église même (Santa Maria dei Servi) offrirent le tableau 
au cardinal Léopold de Médicis pour le prix de 300 pistoles (doppie). Les comtes 
Cerati, successeurs des Baiardi dans les droits sur la chapelle, intentérent un 
procès aux Servites. Mais, comme on pouvait le prévoir, le tableau resta à Flo- 
rence et les Cerati durent se contenter d'exiger une partie de la somme prove- 


ENDYMION, PAR CIMA DA CONEGLIANO 


(Galerie royale de Parme) 


nant de la vente, pour restaurer leur chapelle et d’y placer sur l’autel une copie 
par Cesare Aretusi, peintre de Modène assez accrédité, copie qui, à son tour, 
fut enlevée plus tard et se trouve aujourd’hui en la possession d’un héritier de la 
famille Cerati. 

A l'heure qu'il est, le panneau original du Parmesan devrait avoir fait retour à 
la ville à laqueile il appartenait, et se trouver dans cette même galerie, qui renferme 
les chefs-d'œuvre du grand précurseur Antonio Allegri, et les démarches entre- 
prises prés de la direction des galeries florentines devraient avoir aussi abouti, 
après que le professeur Enrico Ridolfi de Florence eut pris connaissance du tableau 
que M. Ricci lui offrait en échange et l’eut trouvé digne d’être accepté. Florence, 
comme on le sait, possède, au nombre de ses remarquables musées, trois galeries 
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de peinture dépendant du gouvernement. C'est d'abord l'Académie des FRS 
Arts, appelée aussi Galerie royale ancienne et moderne, qui a un caractère stric- 
tement local, c'est-à-dire qui présente le développement total de la peinture en 
Toscane; puis la galerie Pitti et les Offices, d'un choix plus éclectique, car les 
écoles de tous les pays, sans préférence, y sont plus ou moins représentées, soit 
dans les peintures, soit dans les dessins. Parmi les peintres vénitiens dont on 
voit quelques beaux spécimens, il n’y avait rien à signaler de l’aimable Jean- 
Baptiste Cima da Conegliano, puisque la faible Madone qui lui est attribuée dans 
la première salle vénitienne des Offices est considérée par les critiques éclairés 
comme l'œuvre d’un de ses disciples. Le prestige des galeries florentines eût été 
encore rehaussé par l'entrée de l’œuvre si importante et si bien choisie de ce 
maître, dont nous donnons ici la reproduction. 

Malheureusement, nous venons d'apprendre que des difficultés admistra- 
tives ont fait échouer, à la dernière heure, ce projet d'échange. 
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L'œuvre de Cima dont nous venons de parler est un tableau d’autel, non 
seulement important à cause de sa complexité et du nombre des figures, mais 
avant tout par le goût exquis qu'il révèle et la finesse consciencieuse de l'exé- 
cution dans ses moindres détails. Rien de plus pur, en effet, que cette réunion 
de saints et de saintes entourant, avec l'ange musicien en extase, le trône où est 
assise la Vierge portant l'Enfant, qui se tourne dans un geste de bénédiction vers 
sa sainte de prédilection, vers cette sainte Catherine d'Alexandrie qui a été le 
thème de tant d’inspirations charmantes chez les peintres italiens de la meil- 
leure époque. 

La galerie de Parme, tout en se privant de cette œuvre, avait encore la 
bonne fortune de posséder trois belles peintures de Cima, dont les productions 
ne sont pas très nombreuses. En Italie même, il y a plusieurs galeries qui en 
sont tout à fait dépourvues, Parme, au contraire, possède encore de lui un 
autre beau tableau d’autel! (avec un admirable fond de paysage où l’on aperçoit 
sur une hauteur la petite ville natale du peintre) et deux petits panneaux à 
sujets mythologiques absolument exquis. Dans l'un de ceux-ci, on voit représenté 
Midas jugeant le conflit entre Apollon et Marsyas; dans l’autre, Endymion, en- 
dormi près d'une broussaille, tandis que Diane, sous la forme d’un croissant de 
lune, descend vers lui. 

Revenant au tableau qui devait être transféré à Florence, il nous faut 
signaler, en ce qui concerne le sujet, que les saints vers lesquels se tourne la 
Vierge sont Jean-Baptiste avec les deux jeunes frères médecins Cosme et Damien ; 
ceux de l’autre côté sont saint Paul et les saintes Catherine et Apollonie. La 
mosaïque figurée sur la courbe de la niche ou abside qui forme le fond est 


1. Ce tableau portait jadis l'inscription fausse « Lionardo Vinci 1492 » et fut exalté 
comme appartenant à ce maitre — incredibile dictu — par des historiens tels que Amo- 


retti et Rio, impressionnés évidemment par le mérite de l'œuvre en général, et non par 
son Caractère personnel, 
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intéressante comme représentation fidèle d'un motif byzantin, semblable à ceux 
qu'on voit encore à Saint-Marc de Venise, et ailleurs dans les îles de la lagune. 


LA & BELLE » DU PARMESAN 


(Musée de Naples) 


On y remarque le Rédempteur assis sur tin trône, entre les figures de la Vierge 
et de saint Jean l'Évangéliste. is: ees 
Au rang de ces peintures provenant de Parme et qui doivent avoir été exécu- 
D 2 i 
tées par le peintre dans sa meilleure époque, vers la fin du xv° siècle, on peut, 
comme le constatent justement MM. Crowe et Cavalcaselle dans leur History of 
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painting in North Italy, en classer deux autres d'un style pareil, à savoir le pan- 
% 


neau du Louvre, avec la Vierge et l'Enfant recevant les hommages de saint 
Jean-Baptiste et de sainte Marie-Madeleine, qui provient de Saint-Dominique de 
Parme, et le Christ mort entouré de ses fidèles, qui, de la petite ville de Carpi, 
est passé dans la galerie de Modéne, où on peut l’admirer encore comme une 
des choses les plus précieuses de la collection !. 

Quant au grand tableau qui nous occupe ici, il est vrai que son histoire le 
rattache aussi à la ville de Parme dès son origine; il se trouvait sur un autel de 
la cathédrale de cette ville, pour lequel Cima, très probablement, fut chargé de 
le peindre. Mais, puisque le tableau du Parmesan dont nous avons donné la repro- 
duction appartenait également à une église de sa ville natale, la compensation 
au point de vue historique se serait trouvée de la sorte assez équilibrée. 

Pour ce qui a trait au mérite artistique des deux peintures, aucune compa- 
raison n’est possible, trop grande étant la différence entre la tournure d'esprit 
et l'idéal des deux peintres : le premier, tout pénétré dun sentiment religieux 
naïf, à l'impression duquel il se plaît à subordonner tout l’ensemble de sa création; 
l'autre, préoccupé avant tout de mettre en évidence ce que la nature humaine 
sait nous présenter de plus choisi en fait d'élégance et de grâce, et cela au dé- 
pens même de la vérité et du naturel, surtout par l’exagération des proportions, 
tendant toujours à une longueur démesurée des formes du corps. Sous ce rapport, 
la Vierge au long cou nous représente parfaitement l'artiste dans tout ce qui 
constitue ses qualités et ses défauts. Nous pensons, comme M. Ricci, que les finesses 
de l'exécution, la noblesse des types et la vigueur du coloris sont une compensa- 
tion suffisante aux erreurs de l'affectation et de l'outrance dans les lignes. La tête 
de la Vierge, dans son arrangement distingué, est d'un fini précieux, de même 
que celles des jeunes gens des deux sexes qui s'approchent du Sauveur endormi 
sur les genoux de sa mère. L'enfant qu'on aperçoit au milieu des autres person- 
nages est d'une grâce qui n’a rien à envier à celle du Corrège, et la ravissante tête 
de jeune fille, vue de face, aux grands yeux étincelants, rappelle fort celle de la 
prétendue « Belle » du Parmesan, que nous reproduisons d'après le tableau du 
musée de Naples?. 

Quant à la longueur vraiment excessive du cou de la Vierge, quoiqu’on doive 
l'attribuer au sentiment artistique de l'artiste, qui aimait à tout amincir et 
allonger, une opinion ancienne, assez ingénieuse dans le cas spécial dont il s’agit, 
a été émise, et mérite d'être rapportée à titre de curiosité. Octavien Cambi, écri- 
vant, en 1666, la biographie d'un peintre nommé Savonazzi, dit qu'ayant causé un 
jour avec lui et lui ayant reproché d'avoir fait à la Madone le cou trop long et au 
delà des limites imposées par la symétrie, Savonnazzi aurait repris en disant « que 
cela aurait été une erreur considérable que de le former différemment, puisque 
le cou allongé est la marque distinctive de la virginité des femmes? ». 

La description que Vasari fait de cette œuvre du Parmesan n'est, à vrai dire, 


1. Voir la belle photographie par M. D. Anderson, appartenant à la suite des reproduc: 


tions concernant la galerie de Modène. 


2. La photographie quia servi de modèle à la reproduction est tirée de la suite des fac- 


simile isochromatiques faits l’année dernière par la maison Brogi, de Florence, dans la 
galerie de Naples. 


3. Ricci, article cité. 
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pas très exacte. Ce qui semble vrai, c'est qu'elle resta inachevée, « car le peintre, 
ajoute Vasari, n’en fut jamais satisfait, bien qu'elle soit généralement louée à 
cause de la manière pleine de grâce et de beauté qu'on y remarque ». En effet, dans 
le fond du tableau, auprès de la petite figure debout tenant un papyrus, sur les 
degrés d’un temple en ruines, on lit l'inscription suivante : Fato praeventus F. 
Mazzoli parmensis absolvere nequivit. 

Le P. Irénée Affô, Bottari et Lanzi de .même, citent ce tableau comme étant 
une des meilleures œuvres du Parmesan. 


GUSTAVE FRIZZONI 


AUTRICHE ET ALLEMAGNE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


ENDANT l'été passé, à Leipzig, à Munich, à Heidelberg se promenait 
l'exposition des œuvres de Hans Thoma, la seule individualité 
allemande assez puissante pour être mise en parallèle avec 
Menzel et Becklin. 

G | En tant que lithographe, nous le rejoignons encore, en 
ae novembre, à l'Exposition internationale des Arts graphiques de 
Vienne. Il y apparait dessinateur convaincu, et cependant, a 
tout moment, hanté du désir d’introduire la couleur dans son nouveau procédé, 
qu’il manie sur des papiers diversement teintés, avec réserves de blanc, parfois 
méme au moyen de plusieurs planches successives, de couleurs dissemblables, 
superposant, en somme, deux ou trois lithographies sur la méme feuille. 

Son voisin de Francfort, Wilhelm Steinhausen, est peut-étre, a cette Exposi- 
tion des arts graphiques, l’artiste qui représente le mieux l'Allemagne d’avant 
Bismarck, Wagner et Nietzsche. Après avoir illustré la Bible en de grandes planches 
d'un beau caractère évangélique et populaire, il revient de plus en plus aux tou- 
chantes légendes allemandes qu'ont aimées nos pères. Ses lithographies font 
penser à la musique de Weber; elles ont le sourire de l'enfance, en même temps 
que la sérénité d'une vieillesse qui a derrière elle une vie digne et sans ambition, 
riche d’une opulente moisson d'œuvres. 

Klinger est aux antipodes de ces deux hommes. Tout ce qu'il imagine lui 
semble bon. L'Allemagne entière l’approuve et le porte aux nues. Il faut cepen- 
dant faire beaucoup de réserves. Il est prodigieusement inégal et incomplet. 
Au reste, la France a appris à le connaître sous ses bons et ses mauvais côtés, 
au dernier Salon du Champ de Mars. Thoma et Steinhausen ont une foi sérieuse 
en leur art, des convictions profondes; Klinger cherche toujours à éblouir, à 
étonner. Il est, avec Franz Stuck, le plus grand jeteur de poudre aux yeux de 
l'Allemagne artistique. Il occupe à l'Exposition des Arts graphiques une place 
réellement insolente, il envahit tout. Sa facilité de production a quelque chose 
de celle de Gustave Doré ; à l’eau-forte, il est débordant d'imagination et super- 
ficiel. Sa faconde a toutes les gammes. Il s'entend à prouver mieux que personne 
que du sublime au ridicule il n’y a qu'un pas. 


4. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° période, tome XV, page 365. 
XV. — 3° PÉRIODE, 36 
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Otto Greiner est un passionné d’académies, qui dessine avec une conscience 
de myope. Il fait des lithographies qui devraient étre des eaux-fortes, et où les 
derniers détails des paysages d’arrière-plan sont aussi soigneusement décrits que 
ses personnages du premier plan. En outre, dessinant si juste et avec une telle 
minutie, il a le tort de choisir ses modèles sans assez de discernement. Son 
œuvre, intéressant au premier chef, renferme beaucoup de jambes trop courtes, 
écrasées sous des hanchés trop volumineuses et des torses trop longs. A cet 
égard, son Jugement de Paris et son Hercule hésitant sont à citer. Et puis, il n’y 
a pas assez d'intimité entre ses paysages et ses personnages, qui se juxtaposent 


sans se pénétrer. N'importe; nous avons affaire en lui à l’un des artistes qui ont 
le plus d'avenir parmi les jeunes Allemands. Son amour de la difficulté vaincue, 
des raccourcis hardis et surplombants, nous en est garant. 

Fritz Bæhle, comme Thoma, comme Steinhausen, s’est efforcé de rapprocher | 
sa manière le plus possible de celle des vieux maîtres allemands et de renouer 
la tradition entre les modernes et eux. Devant toutes ses eaux-fortes rugueuses 
-et gauches, nous avons la hantise du Grand cheval de Dürer, car un chevalier et ; 
un cheval font le sujet de chacune de ses rudes compositions, trés poussées au À 
noir, très brutales de lignes, et qui s'acharnent à violenter l'expression comme t 


elles ont violenté les procédés habituels du métier. Ce sont de véritables œuvres i 
d'art, d’aspect abstrus et brutal, mais d'une grandeur qui n'est plus souvent 
atteinte aujourd’hui. ; 


M. Bernard Mannfeld excelle à saisir de chaque ville l’aspect monumental le 
plus imposant, le paysage-type de la cité, le grand aspect général et essentiel, le 
point de vue le plus caractéristique. Il élit son motif si bien, qu'on pourrait le | 
croire composé; il sait toujours découvrir, pour le voir, un endroit d'où l'on 
puisse dire : un peintre n’aurait pas disposé autrement ses lignes. Chacune de 
ses géantes eaux-fortes épuise une ville en un seul aspect. Son Schillerplatz était 
la synthèse du Berlin du grand Frédéric, son Dresde, celle de la capitale du rococo 
et du baroque, son Albrechtsburg à Meissen, celle de la petite ville de province sep- 
tentrionale. Il a su faire plus : raconter, par exemple, Bismarck par une simple 
vue de Friedrichsruhe. Récemment, il s'est attaqué à Cologne et à Francfort, et a 
réussi, dans ces deux grandes feuilles, à être tout aussi complet que profond. 

Nous ne parlerons évidemment ici des artistes francais qu'au point de vue de 
ce qu'on en pense à Vienne. Ils sont admirablement représentés à l'Exposition des 
arts graphiques, et résistent sérieusement aux efforts très louables de l'émulation 
allemande, hollandaise et belge, qui leur oppose pourtant toute la récente levée 
de boucliers, à laquelle on ne saurait accorder trop d'attention, ct à la tête 
de laquelle se trouvent, avec les artistes que nous venons de mentionner, les 
Stauffer-Bern, les Klotz, les Dasio, les Kæpping et les Liebermann, les Storm 
van’s Gravesande et les Marius Bauer. 

Il suffirait de la présence de Rops, qui expose avec les Francais, pour que la 
France sortit victorieuse de ce tournoi, a la gloire de l’estampe originale... et 
magistrale. Car, disons-le tout de suite, on n’y rencontre que trés peu de médio- 
crités, Depuis longtemps, même à Paris, une telle quantité de Rops n’avait pas 
été exposée; et pour les Viennois, cet art impeccable, fantaisiste et pervers est 
une révélation qui attroupe, réveurs et un peu effarouchés, mais enthousiastes 
quand méme, les sages jeunes gens de notre Ecole des Beaux-Arts. Voici pourquoi: 
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les Allemands d'aujourd'hui, surtout Klinger et Greiner, s'acharnent après le nu 
et ont mille fois raison ; mais, quand ils sont arrivés à le rendre présentable, ils 
sont encore loin de cette supréme victoire : le rendre expressif. Or, les sila de 
Rops le sont autant qu'un visage, peut-être même plus! Les visages savent se 
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j LE CHRIST ET L’AVEUGLE-NE 


Lithographie de M. W. Steinhausen 


composer et dissimuler, et méme mentir tout à fait, les nus pas! Les eaux-fortes 
et vernis mous intitulés : Nubilité, Volupté, Vieille Histoire, et surtout l'incompa- 
rable Foire aux Amours, seraient faits pour effrayer et effaroucher tout autre 
public que le Viennois, qui n’a, en général, — et c’est 4 sa louange — pas pour 
deux sous le sentiment de la perversité. Il admire les déshabillés de Rops sans 


réserve, mais ne voit qu'à fleur de peau : le sens de certains plis, de certaines 


taches, tous les dessous intentionnels lui échappent. 
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© Nous omettons absolument la masse des artistes qui ne sont qu'habiles et 
qui n'ont d’intéressant que leur métier. Pour nous, ce sont d'excellents ouvriers, 
non des artistes. Mais voici un morceau de banlieue de M. J.-F. Raffaëlli — impres- 
sion colorée — bien triste, bien sale, paysage de détritus, d'arbres en manche 
à balais ; ou bien son Jardin de la vieille dame, qui nous plaît comme une page 
de Goncourt. : 

A Vopposite, dans la vaste salle francaise et dans l'art universel, deux litho- 
graphies de Puvis de Chavannes peuvent à bon marché procurer l'illusion de 
posséder une sanguine du serein patriarche de l’art moderne. 

M. Lunois rendrait, pour la fougue, des points à M. Dannat. De l'un comme 
de l’autre, on peut dire que c’est toute l'Espagne. Mais c'est aussi l’art de 
Chéret —- qui, avec Grasset, manque à ce festival de l’art graphique — mis au 
service de l'Espagne. A Vienne, cela effarouche bien un peu... 

M. Louis Legrand est un de ces néo-mystiques qui passent avec une égale 
aisance du Christ aux Petites du corps de ballet. Nous lui abandonnons son Christ, 
que nous avons souvent vu en Galicie et qui n’est pas religieux, et applaudissons 
aux Petites du corps de ballet, mieux à sa portée, semble-t-il. En revanche, la 
Divine parole et le Fils du charpentier font penser à Novalis. Sa Teutonnerie a tort 
de s'appeler ainsi, son vieux joueur de trombone ayant un bon type de slovaque 
campagnard ; au reste, qu'on. se le dise bien : la Prusse, la Silésie et une partie de 
la Saxe furent jadis slaves et colonisées par ces malheureux Tchèques qui endurent 
aujourd'hui de si redoutables assauts et une telle poussée de la race allemande... 
De là peut provenir l'erreur de M. Legrand; son modèle avait du sang slave. 

Les pointes sèches de M. Helleu sont si rares et si précieuses, que, même 
moins élégantes, d’un charme mondain moins discret, moins raffiné, elles 
apparaîtraient, comme tous les fruits trop verts aux renards collectionneurs, des 
appâts infiniment désirables. Mais elles sont si dignes d’admiration que le public 
d'ici se demande quel intérêt a le peintre d'en restreindre à tel point le tirage. Il 
est vrai que ce sont des chefs-d'œuvre de tirage, auxquels l'artiste lui-même donne 
évidemment tous ses soins. Aussi faut-il voir le résultat. et en juger en con- 
naisseur. 

M. Duez est bien dans le même cas. Ses fleurs et ses femmes nues ou vêtues 
nous paraissent d'un dessinateur subtil, amoureux de ses modèles. La gravure a 
rarement si bien rendu la pureté, la délicatesse des fleurs, et le charme floral 
de la toilette féminine. 

Vite un coup d'œil admirateur sur les lithographies, zébrées en coup de 
vent, du très « musical », comme on dit en Allemagne, Fantin-Latour, qui est cer- 
tainement un artiste excellent. 

Pour ce qui est d'aimer Paris, M. Lepère, un patriarche de la lithographie, 
LUE Jeune comme on ne l'est plus, n’a de leçons à prendre de personne, et 
il aime dans Paris tout ce que nous aussi y aimons le plus : la Seine, les 
ponts, les quais, les embarcations, le vrai peuple. Que ce soitle Marché aux 
porumes, le Noyé ameutant les passants, c'est-à-dire des aspects instantanés du 
Paris populeux et grouillant, ou des scènes et des types à la Gavarni, tels : Jeu- 
meee passe vite, Vertu, etc., ou que ce soit surtout sa Partie de jacquet — une 
eee œuvre de grand style, où tout ce que l’intimité bourgeoise comporte 
de poésie est admirablement saisi et rendu, aussi bien, sinon mieux, que dans 
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certains poèmes de Coppée, —- ce vaillant artiste reste toujours pittoresque 
au delà de toute expression. 

M. dibert Besnard a deux lithographies très simples et très grandes. Dans 
la Mort, il se rapproche du Maeterlinck de l'Intruse. C'est tout aussi bien, et 


HERCULE HÉSITANT ENTRE LE VICE ET LA VERTU 


Lithographie de M. Otto Greiner 


pour ceux qui aiment Maeterlinck, ce « tout aussi bien » aura la portée d'une très 


t 


grande louange. 
Signalons encore les études d’animaux de M. Renouard, plus spirituelles que 


du Caldecott, et un triple portrait, presque plastique, de M. Becque, par M.Rodin. 

Il faut bien ne pas se dissimuler qu’à l'Exposition, les autres sections ne sont 
pas très sensiblement inférieures à la française. Jamais le Künstlerhaus n'avait 
groupé un ensemble d'œuvres aussi remarquable, et jamais le développement des 
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arts graphiques en France n'avait subi un aussi redoutable et aussi brillant 
examen, car, encore une fois, les Français triomphent, non de médiocrités, mais 
au milieu de leurs pairs. Et puis, jamais assemblage n'avait semblé mieux uni. Aux 
Salons annuels, même à Paris, on se rend moins compte de ce que peut l'esprit 
de corps dans la section de la gravure; on est trop distrait par la couleur et la 
sculpture... Est-ce bien Jes artistes français qu'il faut remercier de s'être présentés 
en un si beau groupe, si bien rangés en bataille, avec des œuvres si judicieuse- 
ment choisies ?... Hélas! non... c'est assez ironique à dire, mais toute leur expo- 
sition est à peu près composée par les marchands d’estampes allemands, leurs 
dépositaires. Chiffre exact, catalogue en main : 39 exposants français, dont 26, 
les meilleurs, présentés par des marchands allemands ou autrichiens. A ce point 
de vue, l’art francais doit des remerciements sérieux à MM. Artaria, de Vienne, 
Littauer et Pütze, de Munich, et surtout à M. Emil Richter, de Dresde. 

Parmi les Belges et les Hollandais, il faut retenir deux noms; je viens de les 
prononcer tout à l'heure : M. Storm van’s Gravesande, un poète très spécial de la 
vague et du courant des fleuves, et M. Marius Bauer, un orientaliste qui voit 
l'Orient en eaux-fortes rembranesques. Au milieu de l'exposition de M. Storm, 
qui nous représente surtout la vie des ports et des fleuves de son pays, leurs 
aspects diurnes et nocturnes, les bateaux à vapeur illuminés, les débarcadères et 
les estacades furieusement battues par la vague, les sinuosilés mobiles que le 
courant décrit à la surface des grands fleuves, une pointe sèche d'une sobriété 
étonnante donne toute la chaleur, tout l'éclat métallique de la mer, tout l’aveu- 
glement du ciel sur les lagunes de Venise en plein midi. 

M. Marius Bauer n’est pas épris rien que de l’art arabe; il ne l'aime qu’ac- 
compagné du grouillis des foules ottomanes. Le délabrement des architectures 
fantastiques s’'accommode on ne peut mieux, dans ses eaux-fortes, avec des instan- 
tanés de vie de la rue, prise sur le fait au Caire et à Constantinople. Dans ses 
intérieurs, il aime accumuler toutes les richesses d’Ali-Baba; il a évidemment 
des analogies, et beaucoup, avec ce Villiers de l'Isle-Adam, dont il a paré l'Akédys- 
séril de si individuelles eaux-fortes. 

Chez les Anglais, il faut signaler un précieux lot d'eaux-fortes vénitiennes, 
de M. Whistler; des vues d'Italie, très fermes et très pittoresques de Cameron. Nous 
passons sur M. Herkomer, à qui l'engouement bavarois et anglais a fait une noto- 
riété trop vaste et dont on a tout acheté sans exception. M. Tissot, maniant l’eau- 
forte, nous paraît supérieur à Tissot peintre. On aurait dû, du reste, le ranger 
parmi les Francais. 

Pour ce qui est de MM. Zorn et Larson, si connus à Paris, nous n'en dirons 
qu'une chose : c'est qu'ils ont été ici, à Vienne, tout à fait méconnus. L'exposition 
de M. Zorn devrait être pourtant l’une des grandes attractions du Kiinstlerhaus, 
si le goût du public viennois était mieux formé. 

Un seul nom autrichien nous retiendra : celui de M. Anton Kaiser, dont la 
vue orageuse de Dürrnstein, sur le Danube, et celle, au contraire très sereine, du 
château de Runkelstein, dans les montagnes, témoignent d'un heureux don de 
mise en scène à la Mannfeld, et de qualités de graveur de premier ordre. Il a, du 
reste, été à bonne école pour cela. La réputation de son maître, le professeur 
Unger, est européenne, 


Vers la fin de novembre, une autre exposition a attiré grand monde et mis 
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en branle toute la critique viennoise : c’est celle du peintre bâlois, Hans Sand- 
reuter, dans la maison centenaire des frères Artaria. Son tableau, la Fontaine de 
Jouvence, qui a l'honneur d'entrer au musée de sa ville natale, où il voisinera avec 
les Holbein et les Bæcklin, est une œuvre très discutée et qui prête effectivement 
à la discussion. On trouve que les jeunes gens sortant tout frais émoulus de la 
fontaine de vie n’en témoignent qu'une médiocre satisfaction. Mais l'ensemble 
bien ordonné et le beau paysage italien du fond, montagnes claires plantées de 
pins espacés aux ombres bleues, rallient tous les suffrages, de même que ses 
aquarelles, très hautes en couleur, très outrancières, au nombre de quarante, 
rapportées d'un peu partout, de Suisse et d'Italie, des Alpes, du Jura ou des 
bords du Rhin. Ce sont en quelque sorte des instantanés pittoresques, simplifiés 
avec une hardiesse excessive, supprimant tous les demi-tons, ne conservant que 
les taches essentielles, et cependant groupées avec un tel art que le tableau, 
même ainsi résumé, est complet. 

Le mois de décembre a appartenu tout entier à l'exposition posthume des 
œuvres de Theodor von Hermann, ce sain réaliste qui fut tant contesté, et sur la 
valeur duquel la Gazette des Beaux-Arts a éclairé les adversaires les plus récalci- 
trants, en reproduisant, en 1894, — ce qui fit un peu scandale à Vienne, — le 
Retour au Pays natal. 

C'est pendant l'été passé que l'Autriche a perdu en lui le meilleur de ses paysa- 
gistes, celui qui, seul avec MM. Engelhart et Ribarz, représentait à Vienne les 
tendances du Champ-de-Mars de Paris et de la Sécession munichoise. Th. von 
Hermann avait passé fort tard de l’armée à l'atelier. Il avait apporté à sa nou- 
velle profession les vertus de son ancien métier, patience à toute épreuve, probité 
hors ligne, obéissance absolue à la consigne de peindre d’après nature, endu- 
rance, pour l'amour de son art, de fatigues et de privations inouies, qui ont usé 
prématurément sa santé et lui ont fait contracter la maladie de poitrine dont il 
est mort à Gratz. Il disparaît au moment même où le grand succès lui venait. Il 
avait désarmé enfin, à force d’obstination dans sa formule, jusqu’à la haine 
des médiocres, miracle que nous ne croyions pas possible. 

Au dernier Salon viennois, sa grande vue d’hiver, prise presque à vol d'oiseau, 
du Neuermarkt, que dominait son atelier, lui avait valu un véritable triomphe. Le 
goût viennois, si retardataire en peinture, commençait à se faire aux hardiesses 
de sa sincérité passionnée. Malade, l'hiver passé, nous voyions l'artiste partir 
emmitoufflé pour Lundenbourg, à deux ou trois heures de chemin de fer; il y 
allait peindre du givre en plein air, ayant découvert, disait-il, un site plus mer- 
veilleux que tout autre par un tel effet. L'année précédente, ayant eu, vers la fin 
de l'hiver, besoin de neige pour le tableau qui a élé reproduit par la Gazette 
des Beaux-Arts, et comme la neige ne revenait plus dans la plaine, il l'avait 
poursuivie dans la montagne, très haut, en Styrie, et avait couché, roulé dans 
son manteau, sur la place de son étude. Il a, en somme, été le martyr de sa stricte 
observance de l'unique principe artistique qu'il se fat posé : ne jamais travailler 
de chic. D'une campagne en Sicile, il avait rapporté des jardins fleuris d’une 
exubérance tropicale. On a de lui des rues de Paris et de Vienne, des places de 
Venise, des panoramas de Sicile, des masures de Moravie, des vergers et des 
jardins de la campagne viennoise, des forêts et des sous-bois de Hongrie ; rien ne 
se ressemble, Devant chaque site, cet excellent artiste se refaisait neuf : toute- 
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fois, c'était toujours du Hermann, par conséquent toujours quelq 


par quelqu'un qui ignorait ce que c'était que de tourner autour ù 
l'escamoter. Avant lui, l'Autriche avait eu Peltenkofen, qui eut la même cor | 
tion patiente ; aujourd'hui, il ne reste plus que Ribarz. 
Auprès de lui, M. Raffaëlli a une exposition restreinte, mais très com 
très soigneusement composée, de ses plus récentes œuvres. Nous aurions 
vaise grâce à vouloir découvrir M. Raffaëlli dans une revue de Paris et pou 
lecteurs français. Il nous faut seulement appuyer sur le grand effet produit 
Vienne par cette peinture tout à fait en dehors de ce que l’on est accoutun 
voir au Künstlerhaus. 


WILLIAM RITTER 


L'Administrateur-gérant : J. ROUAM. 
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